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O primeiro índice do livro Corpo de Baile (1956) de João Guimarães Rosa, de caráter 
emissivo, classifica o conto “Cara-de-Bronze” como um “Poema”; o segundo, de caráter 
remissivo, classifica-o como uma “Parábase”. Esta dupla identidade, no entanto, não se 
anula, mas se complementa: o conto pode ser lido como uma “Parábase da Poesia”, um 
comentário metatextual do autor sobre seus próprios procedimentos poéticos. Para tanto, 
Guimarães Rosa elabora um projeto narrativo inusitado, sobretudo híbrido. Estão 
presentes diversas formas de representação textual para expressões artísticas cujas plenas 
realizações se dão somente fora do livro, como o cinema, o teatro e a canção, criando 
assim uma tensão insolúvel entre texto e performance. Esta dissertação procura entender 
a relação entre a forma híbrida e o conteúdo parabático, trabalhando com a hipótese de 
que a arquitetura única e exemplar de “Cara-de-Bronze” está desenhada para ilustrar a 
função hiperdeterminante da poesia e seu paradoxo de representação. 
 






The table of contents on João Guimarães Rosa’s Corpo de Baile (1956) book labels the 
“Cara-de-Bronze” story as a “Poem”; the index labels it as a “Parabasis”. These two 
identities do not, however,  negate one another but instead work as complementary: the 
story can be read as a “Parabasis of  Poetry”, a metatextual commentary made by the 
author about his own poetic procedures. To achieve this, Guimarães Rosa devises an 
unusual narrative Project, mostly hybrid. An assortment of textual representation forms  
linked to artistic expressions that can only be fulfilled outside of the book are present, 
such as cinema, theater and song, thus creating an unsolvable tension between text and 
performance. The present dissertation seeks to understand the relation between hybrid 
form and parabatic content, working with the hypothesis in which Cara-de-Bronze’s 
unique and exemplary architecture is designed to illustrate the hyperdetermining 
capability of poetry and its representation paradox. 
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Ler o “Cara-de-Bronze” não é fácil. Até hoje quando chego ao fim do conto e 
imagino Muçapira escutando a sede do gado sinto-me um tanto perdido como me senti à 
primeira leitura que, acredite ou não, foi feita em torna-viagem, dentro de um ônibus, de 
volta para casa. Lembro que me restou muito pouco do enredo, mas que em razão de um 
acaso tipicamente rosiano (estava, assim como o Grivo, retornando de uma redonda 
viagem), a estória vibrara de um jeito diferente, avisando que algo de grande valor se 
escondia dentro daquelas páginas. A partir daí, foram anos dedicados ao estudo do texto 
e da obra, da crítica e da teoria, o máximo que pude, tentado desvelar o que Rosa não 
deixava ver. Perguntava: qual o significado do hibridismo formal? Ou ainda: por que 
cercar uma estória por tantos ângulos se o que ela dispõe é um conteúdo tão elusivo? 
Agora, escrevendo esta introdução, a ironia que se apresenta é bela: permaneço sentindo 
que muito pouco pode ser afirmado categoricamente sobre o “Cara-de-Bronze” e que se 
algo se aproxima de uma possível afirmação é que se trata de um conto formalmente 
híbrido que fala sobre grandes coisas, da maior grandeza existencial, que, todavia, são 
impossíveis de representar. De certo modo, talvez as dúvidas não tenham se dissipado. 
Mas não foi em vão, muito pelo contrário. O que divisei e tentarei mostrar é que este 
“irrepresentável” é senão o motivo da composição e que perceber uma estória elusiva por 
meio de uma estrutura movimentada parece ser fundamental para a ideia de poesia que o 
conto procura inscrever, com implicações para toda a poética do autor.  
Comecei examinando a forma. Havia a intuição primeira de que a presença de 
tantas formas de representação textuais representantes de diversas expressões artísticas 
independentes (teatro, música, cinema, ladainha, etc.) não era por acaso e que poderia 
haver uma relação íntima com o que se pretendia com aquele vago enredo. Era instigante 
pensar na singularidade da estrutura em face ao restante da obra, pois não há um caso 
sequer próximo de tamanha experimentação formal, bem como intrigava o porquê da 
escolha por uma série de expressões artísticas cuja forma escrita é apenas um dos dados 
de sua poética, já que, por exemplo, o roteiro de cinema é a promessa de um filme, o texto 
dramático é a previsão de uma peça e os versos são somente metade das canções, todas 
carentes de seus complementos extra-textuais.  
Depois me debrucei sobre a poesia. Corpo de Baile (1956) mantém um índice 
duplo não coincidente, um emissivo, outro remissivo, que classifica o “Cara-de-Bronze” 
primeiro como poema e depois como parábase. Parábase designa o momento na comédia 
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clássica em que o coro faz uma pausa no percurso dramático para se dirigir diretamente 
ao público com comentários pessoais do autor sobre assuntos tangidos em cena: ou seja, 
trata-se de um comentário na peça sobre a própria peça. Portanto, sendo o “Cara-de-
Bronze” tanto parábase quanto poema, ou melhor, uma parábase da poesia, pareceu 
promissor pensar o que o texto poderia revelar sobre o autor, tendo em vista sua natureza 
metatextual privilegiada. 
 Por fim, procurei entender a relação entre a estrutura híbrida e a reinvindicação 
parabática: como a forma expressa seu conteúdo. 
Para tanto, dividi o trabalho em cinco seções (além desta “Introdução”). 
A primeira é “Apresentação”. Nela, estabeleci o objeto de estudo e recuperei, a 
meu ver, os principais posicionamentos da crítica. 
A segunda é “Macroestrutura”. Nessa seção, empenhei-me em um estudo geral 
da forma, procurando identificar suas principais características, seus alicerces. Notei três 
princípios ordenadores, no entanto porosos: a tensão aguda entre texto e performance que 
dá ao conto seu tom intervalar, tanto omissivo quanto processual; a metatextualidade 
enquanto princípio arquitetônico de uma forma que se repete a si mesma em diferentes 
escalas (onde também desenhei algumas metáforas visuais da reflexividade, como a 
geometria dos fractais e a obra de M. C. Escher); e um princípio temporal fundado pela 
temporalidade enxuta do “dia de uma vida inteira” (p. 135)1, posto que o conto está 
dividido (literalmente) entre os períodos da manhã, tarde e noite. 
Na seção seguinte, “Anatomia”, entrei nos pormenores. Se em 
“Macroestrutura” o ângulo foi o mais aberto possível, em “Anatomia” mirei os 
mínimos detalhes. Queria entender como a estrutura se dá no cotidiano do Urubuquaquá. 
Repercutindo a forma do próprio conto, essa seção também foi dividida de acordo com 
os períodos do dia: manhã, tarde e noite. 
Em “Poesia: assunto e encomendas”, voltei ao início. Depois de cumprir o 
estudo geral e pormenorizado da estrutura, era a hora de cuidar da poesia.  
No entanto, a poesia no conto se apresenta esquivamente, de viés, parecendo estar 
relacionada a certos assuntos que o fazendeiro encomendava a seus vaqueiros, assuntos 
sobre a natureza, de como ela é e se transforma. Ademais, a aprendizagem do poético 
estabelece um processo generalizado de amadurecimento, que o conto solicita de suas 
                                               
1 Optamos por suprimir autor e ano das citações do próprio “Cara-de-Bronze”, que se encontra 
em (ROSA, 2001a). Nas demais obras, preservamos o modelo autor, ano e página. 
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personagens e sobretudo de nós, leitoras(es).  
Em “Conclusão: a imagem do indizível” tentei responder à pergunta inicial 
trabalhando com a função hiperdeterminante da poesia e seu problema de representação. 
Se comecei a vivenciar o “Cara-de-bronze” porque me marcou desde a primeira leitura o 
conflito entre uma estrutura superpovoada e uma estória elusiva, saio desta vivência com 
a forte impressão de que o conflito não só permanece quanto é propositalmente forjado 
pelo texto. Além: acredito que ele seja fundamental para desempenhar o papel parabático 
de formação poética que o conto reivindica e que o faz tão especial. No entanto, as 
conclusões, estas não animo ninguém, demoram. Antes é preciso experimentar a forma, 





“Cara-de-Bronze” converge "exceção e exemplaridade" (ROWLAND, 2011: 252) 
na obra de João Guimarães Rosa. Não há um caso que se aproxime em termos de 
experimentação e diversidade estrutural e há poucos textos em que a ideia de composição 
do autor esteja colocada de maneira tão manifesta. O conto quer incorporar muitas 
expressões artísticas e por isso dispõe uma estrutura híbrida em que diversas formas de 
representação entram em cena para construir um texto, aquém de tudo, poético.  
Antes de avançar, contudo, devemos propor um acordo. O conceito “expressões 
artísticas” será utilizado para expressar a ideia de "performances", i.e., as realizações além 
texto de objetos artísticos que podem ter uma dimensão textual em algum momento de 
sua cadeia criativa, mas que existem no mundo e não somente nas páginas; e “formas de 
representação" servirá para designar a condição estritamente textual de cada expressão 
artística convocada. Por exemplo: o texto teatral é a forma de representação textual para 
a expressão artística teatro, assim como o roteiro de cinema está para o filme e os versos 
para as canções.  
À primeira vista, o enredo parece vazio, quase oco: trata-se de um dia na fazenda 
do Urubuquaquá em que o gado está sendo preparado às pressas para venda, enquanto se 
aguarda a chegada de um vaqueiro, o Grivo, de torna viagem. Após o almoço, o rapaz 
sobrevém e logo se engaja em uma conversa confidencial com o patrão, Cara-de-Bronze, 
a qual não temos acesso. Em seguida, o Grivo narra uma espécie de inventário das coisas 
que viu e ouviu em sua jornada aos companheiros e só. Esta aparente escassez de 
 13 
acontecimentos é tão sugestiva quanto ardilosa. Os espaços deixados pela ação direta são 
preenchidos por uma estrutura movimentada, principalmente dialógica, essencialmente 
híbrida. A partir da sugestão de diferentes expressões artísticas, como o teatro, a canção 
e o cinema, os vaqueiros especulam sobre o passado do patrão e o motivo da viagem do 
parceiro, e assim a estória vai se erguendo, oblíqua.   
“Cara-de-Bronze” compõe o conjunto do Corpo de Baile (1956) ao lado de outras 
seis narrativas. Apesar de manterem alguma independência entre si (visto o posterior 
desmembramento editorial que separou o livro em três: Manuelzão e Miguilim; No 
Urubuquaquá, No Pinhém; e Noites do Sertão), as estórias estão profundamente 
relacionadas e entendê-las como um conjunto é fundamental para entendê-las de todo. 
Corpo de Baile não é mera coletânea e seu índice duplo, pertencente à primeira edição 
(1956), é uma marca identitária decisiva tanto para a natureza reunida das narrativas 
quanto para a leitura que aqui pretendemos.  
Os índices não coincidem. O do começo, de caráter emissivo, classifica as sete 
estórias como “Poemas”; o do fim, remissivo, divide-as em duas categorias, “Gerais (os 
romances)”, com “Campo Geral”, “A Estória de Lélio e Lina” e “Dão-Lalalão”; e 
“Parábase (os contos)”, com “Uma Estória de Amor”, “O Recado do Morro” e “Cara-de-
Bronze”. A classificação “Gerais” é interessante pela sinonímia com “sertão” 
(substantivo gênico do estilo rosiano) e traz consigo a pluralidade de sentidos que este 
assume na obra: “O sertão está em toda a parte (...) o sertão é dentro da gente” (ROSA, 
2006). A propriedade geográfica neste caso é a mais solicitada, como se lê nas 
correspondências com seu tradutor para o italiano, Edoardo Bizzarri:  
 
“A primeira estória, tenho a impressão, contém, em germes, os motivos e temas de todas as 
outras, de algum modo. Por isso é que lhe dei o título de ‘Campo Geral’ – explorando uma 
ambiguidade fecunda. Como lugar, ou cenário, jamais se diz um campo geral ou o campo 
geral, este como geral; no singular, a expressão não existe. Só no plural: ‘os gerais’, ‘os 
campos gerais’. Usando, então, o singular, eu desviei o sentido para o simbólico: o de plano 
geral (do livro)” (ROSA, 2003: 91).  
 
Parábase, por sua vez, tem origens na comédia grega e designa o momento em que 
o coro faz uma pausa no percurso dramático para se dirigir diretamente ao público com 
opiniões e comentários pessoais do autor sobre assuntos tangidos em cena. Nessa 
intromissão ambígua do dramaturgo na ficção, “por estar dentro e fora dela ao mesmo 
tempo” (ROWLAND, 2011: 175), a atualização da parábase em “Corpo de Baile” encena 
um gesto reflexivo de comentário metatextual. As parábases do livro trazem reflexões do 
 14 
autor acerca de seus próprios procedimentos, cifrando no conto uma “arte poética, ou 
explicitação acerca da arte e da própria obra” (ROWLAND, 2011: 176). 
As duas identidades, de Poema e Parábase, não se anulam, pelo contrário, se 
complementam. Nas mesmas correspondências com Bizzarri, Rosa comenta que: 
 
“No índice do fim do livro, ajuntei sob o título ‘Parábase’, 3 das estórias. Cada uma delas, 
com efeito, se ocupa, em si, com uma expressão de arte (...) Assim como ‘Uma Estória de 
Amor’ tratava das estórias (ficção) e o ‘Recado do Morro’ trata de uma canção a fazer-se, 
‘Cara-de-Bronze’ se refere à POESIA”. (ROSA, 2003: 91 e 93) 
 
Ao reivindicar a condição de Parábase da Poesia, “Cara-de-Bronze” dispõe, pois, 
a poética de sua própria poética. Nesse sentido, além do interesse e beleza por si, o estudo 
do “Cara-de-Bronze” nos oferece os meios para um estudo largo de Rosa. Ali está 
inscrito, como em nenhum alhures, seu manifesto, seu Itinerário do Urubuquaquá; a 
viagem, maior, na linguagem, à busca da poesia. Como disse Pedro Xisto, “porque a 
Poesia é inesgotável. Ou porque somente pela Poesia é que se há de abordar o inesgotável 
(...) a essência de sua comunicação é poesia”. (XISTO, 1991: 127 e 131)  
Mas a posição privilegiada que o conto ocupa na obra decorre também de sua 
arquitetura. Não há outro caso que se valha de tantas formas de representação para a 
construção de uma estrutura narrativa, tão pouco encontramos outro exemplo em que as 
engrenagens formais estejam assim expostas. O conto é enredado por seis formas de 
representação distintas que são deixadas, ao que acreditamos, propositalmente à vista; 
vemos a forma teatral dialógica, os versos das canções, o roteiro de cinema, a ladainha, 
as notas de rodapé e os heterodoxos trechos narrativos; além das três epígrafes – duas 
cantigas e um “jogo”. Nas notas de rodapé, em especial, a estratégia é ainda mais 
flagrante: há a citação literal de Goethe, Platão, Barandão, entre outros, quando 
geralmente as referências se encontram tão diluídas no caldo fértil que verte as estórias 
que é difícil separá-las e identificá-las com tamanha precisão.  
É claro que há muita música, teatro, ladainhas, Goethe, Platão, etc. espalhados 
pelos sertões rosianos. Quando lembramos do canto em Rosa, somos levados à beleza da 
madrugada de Siruiz (Grande Sertão: Veredeas), à esperteza e à sensibilidade de Pedro 
Orósio e Laudelim Pulgapé (“O Recado do Morro”) e à pungência de Sorôco e seus 
concidadãos (“Sorôco, sua mãe sua filha”); quando pensamos em teatro, lembramos de 
Zé Boné (“Pirlimpsiquice”) e sua impermeabilidade ao texto (ROWLAND, 2011); 
quando o assunto é Goethe, as veredas mortas transportam Fausto a Minas (Grande 
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Sertão: Veredas); Platão parece sair de todas as cavernas e por aí vai. Mas a diferença 
aqui não é tanto o uso do material inter-artístico, comum para toda a obra; a diferença 
reside que em nenhum outro caso há tantas formas de representação distintas e que 
dividam tão irmanamente as faculdades narrativas. “Cara-de-Bronze” é a trama não linear 
de um tecido colorido e heterogêneo. Para Clara Rowland: 
 
“Formalmente a mais heterogênea das novelas de Rosa, pelo modo como transgride as 
delimitações entre gêneros, “Cara-de-Bronze” define-se por um tecido textual híbrido que 
marca, de forma obsessiva, a construção do seu centro. Num constante movimento de fuga à 
narratividade, faz convergir o diálogo e a forma dramática, o roteiro cinematográfico, efeitos 
visuais e tipográficos, a interferência textual de quadras musicais e uma complexa relação 
entre texto e um texto paralelo no espaço das notas de rodapé em torno de um ponto de fuga 
comum: o regresso do Grivo, vaqueiro enviado pelo fazendeiro Cara-de-Bronze para uma 
longa viagem através dos gerais, e a sua narração”. (Idem: 255) 
 
A relação entre a excepcionalidade estrutural e conteúdo parabático do “Cara-de-
Bronze”, pois, é o objeto de estudo desta dissertação. Partimos da hipótese de que o 
casamento não é fortuito. Como a arquitetura formal inspira e influencia a ideia de poesia 
proposta pelo conto? Se o “Cara-de-Bronze” é o manifesto poético de Rosa, então porque 
comunicá-lo por meio dessa estrutura tão particular e diversificada, em que diversas 
expressões artísticas, como o teatro a canção e o cinema, são abertamente solicitadas?  
Esta relação ainda não foi trabalhada pela crítica com a atenção que parece 
necessária. Curiosamente, após mais de 60 anos de sua publicação, um vácuo persiste nas 
leituras especializadas de “Cara-de-Bronze”. Se comparada a outras obras de maior 
conhecimento do público, como o Grande Sertão: Veredas, Sagarana, Primeiras 
Estórias e até de “Campo geral” e “Uma estória de amor”, do mesmo Corpo de Baile, 
“Cara-de-Bronze” está entre as menos estudadas. É curioso, porque acreditamos que a 
expressividade do manifesto poético é um ponto central para qualquer estudo de Rosa. 
No banco de dados bibliográficos de João Guimarães Rosa, recentemente organizado pela 
USP, há aproximadamente 70 lançamentos sobre o “Cara-de-Bronze”, entre livros, 
artigos, teses e comunicações, dentre os 5523 lançamentos totais; ou seja, um pouco mais 
de 1,2% das publicações. Corpo de Baile, por sua vez, conta com aproximadamente 185 
publicações, algo entorno de 3,3%. Um único conto como “A terceira margem do rio”, 
por exemplo, conta com 148 referências, número próximo a todo o livro Corpo de Baile. 
Nesse sentido, “Cara-de-Bronze” e Corpo de Baile ainda oferecem muitas possibilidades 
interpretativas e é importante que seus estudos floresçam e proliferem. (Dados referentes 
a junho/2019).  
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Uma das primeiras incursões da crítica (e que ainda permanece como um texto 
fundamental) é a de Benedito Nunes (2013). Os ensaios "A viagem” e “A viagem do 
Grivo” assinalam a importância da viagem para a visão de literatura e mundo em Rosa. 
No primeiro, o panorama é geral e Nunes ilumina aspectos de Sagarana a Primeiras 
Estórias que glosam o tema da travessia – o outro substantivo gênico da obra de grande 
tessitura simbólica. O sertão é o palco e a medida da travessia: “o espaço que se abre em 
viagem, e que a viagem converte em mundo. Sem limites fixos, lugar que abrange todos 
os lugares, o Sertão congrega o perto e o longe, o que a vista alcança e o que só a 
imaginação pode ver” (NUNES, 2013: 79). Viagem se associa, pois, à vida: viver e viajar 
são os percursos de aprendizado, de formação de sentido, que muitas vezes só se podem 
saber de forma retroativa, como adverte Riobaldo: “um está sempre no escuro, só no 
último derradeiro é que clareiam a sala. Digo: o real não está na saída nem na chagada: 
ele se dispões para a gente é no meio da travessia (ROSA, 2006)". Nesse sentido, o 
“último horizonte simbólico da viagem” (NUNES, 2013: 85) é o próprio homem. Sertão 
e travessia são e estão nas gentes: 
 
“Para Guimarães Rosa, não há, de um lado, o mundo, e, de outro, o homem que o atravessa. 
Além de viajante, o homem é a viagem – objeto e sujeito da travessia, em cujo processo o 
mundo se faz. Ele atravessa a realidade conhecendo-a, e conhece-a mediante a ação da poiesis 
originária, dessa atividade criadora, que nunca é tão profunda e soberana como no ato da 
nomeação das coisas, a partir do qual se opera a fundação do ser pela palavra, de que fala 
Heidegger". (NUNES, 2013: 85).  
 
No segundo ensaio, Nunes concentra o feixe em “Cara-de-Bronze", pois "foi 
somente em ‘Cara-de-Bronze’ que Guimarães Rosa pôs a nu o motivo da travessia, 
focalizando-a direta e expressamente como tema" (Idem: 86). Com compactação e 
profundidade, o ensaio propõe que “tematização do motivo da viagem, estrutura 
polimórfica, horizonte mítico-lendário são, pois, os aspectos marcantes que fazem desse 
conto uma composição exemplar, verdadeira síntese da concepção do mundo de 
Guimarães Rosa, onde certas possibilidades extremas de sua técnica de ficcionista se 
concretizam". (Idem: 87 - 88). As excepcionalidades formal e poética são mencionadas, 
embora não sejam estudadas em relação. Nunes detecta na atmosfera da fazenda os 
mesmos ares das cortes dos romances de cavalaria. O Grivo estaria à busca do Santo 
Graal, assim como Galaaz, que traria a cura ao patrão. Mas o elixir no conto é a palavra, 
entregue como relato poético da demanda: “mas o único bem, finalmente alcançado em 
'Cara-de-Bronze' que o Grivo entrega, na volta, ao mandante do feito, é o relato das coisas 
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vistas e imaginadas durante o percurso: a Viagem transformada em palavras, súmula da 
atividade poética, que abriu os espaços do sertão e os converteu na profusão do mundo 
natural e humano”. (Idem: 90). É também notável a erudição em relação aos intertextos 
nas notas de rodapé. O autor localiza as citações em seus contextos originais e faz a leitura 
do aproveitamento de Dante, Platão, Goethe e dos Upanixads na economia do conto. 
Do crítico tiramos muitas reflexões, principalmente no que toca à ideia de viagem 
enquanto metáfora da formação poética. Interessa-nos pensar a relação inseparável entre 
viagem e literatura, que nasce na cabeceira da palavra escrita, na mesopotâmia de 
Gilgamesh, e que vai desembocar no Grivo, atualizada nesta construção parabática. A 
poesia está latente no mundo à espera de desvelamento e percorrê-lo é percorrer-se a si 
mesmo. 
Para nós, outro divisor de águas é o trabalho de Clara Rowland (2011), este mais 
recente. A autora lança luz sobre o problema da forma e do livro em Guimarães Rosa e 
com isso ajuda a descerrar novos e importantes caminhos interpretativos. A abordagem é 
corajosa ao identificar a presença de um mesmo recurso formal orientando grande parte 
da composição do autor no contexto pós Sagarana. É interessante notar também que o 
estilo de A forma do meio repete seu conteúdo: trata-se de um estilo intrincado e recursivo, 
baseado em parágrafos longos repletos de inversões sintáticas, como se a autora 
solicitasse, tal seu objeto de estudo, a releitura como ato fundador da própria leitura.  
O livro parte do reconhecimento de uma tensão na obra de Rosa entre mundo e 
ficção versus uma ideia de forma (nota-se que mundo e ficção ocupam o mesmo lado da 
equação). Para Rowland, a ficção rosiana mantém o mesmo problema de representação 
que a própria realidade: é resistente a um gesso formal, resistente à demarcação de 
começo e fim. Mas inscritas na materialidade, portanto na finitude, do corpo do narrador 
e do corpo do próprio livro, suas estórias não conseguem escapar de uma forma que as 
constrange. Para Rowland, trata-se do paradoxo rosiano por excelência, cujos 
desdobramentos orientarão boa parte de sua poética. 
A autora identifica duas principais soluções para o problema da forma sobre o 
informe: uma decorrente da relação agonística entre narrador, narração e destinatários e 
outra decorrente da estrutura recursiva do livro. 
Corpo de Baile e Tutameia são os exemplos que melhor expressam a solução pela 
recursividade. Ambos dispõem índices duplos não coincidentes, um no começo, outro no 
fim. A dupla identidade sugere a importância da releitura no projeto literário de Rosa. O 
caso de “Cara-de-Bronze” é sintomático: o primeiro índice avisa que estaremos diante de 
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um "Poema", já o segundo revela que estivemos também diante de uma "Parábase", 
empurrando o leitor de volta ao começo da estória a fim de que a leitura seja refeita, agora 
com a consciência a posteriori de sua identidade. Ou seja, o índice tardio exige a releitura 
como parte da leitura, pois somente na releitura podemos ler aquilo que vivíamos, mas 
não sabíamos. O problema da closure encontra a solução mais elegante: a estória pode 
recusar o fim lançando-se sobre si mesma, voltando-se sobre si na apreensão sempre 
reflexiva de seu significado.  
Assim se organizam Corpo de Baile, Grande Sertão: Veredas, Primeiras Estórias 
e Tutameia, além de outras obras, como o póstumo “Meu tio o Iauaretê”. "Cara-de-
Bronze” é lido a partir de sua natureza crítica e metatextual, ilustrada pela passagem do 
bicho larvim: “Estória custosa, que não tem nome; dessarte, destarte. Será que nem o 
bicho larvim, que já está comendo da fruta, e perfura a fruta indo para seu centro. Mas, 
como na adivinha, só se pode entrar no mato é até o meio dele. Assim, esta estória” (p. 
135). O problema da closure é o mesmo que o do larvim: nunca se está entrando ou 
saindo, tudo é travessia. 
Pedro Xisto (1991) compõe um texto que versa sobre a prosa-poética de Rosa: “a 
obra do escritor mineiro repõe em situação (como nunca entre nós e, provavelmente, 
como muito poucas vezes alhures) o conceito PROSA-POESIA”. (XISTO, 1991: 115). 
O crítico sai em busca dos mistérios da linguagem rosiana, tendo “Cara-de-Bronze” como 
farol. O tema da viagem reaparece, universal e atemporal: 
 
“Este, um mito da viagem. ‘One of the oldest and most universal plots is that of the journey, 
by land or water', recorda R. Wellek e A. Warren. Na Ilíada, na Odisseia, na Eneida, na 
Divina comédia, nos Lusíadas. Nas sagas nórdicas, na Demanda do Santo Graal, nas canções 
de gesta, no trovador-do-amor-longínquo, nas andanças do Cavaleiro-da-Triste-Figura. 
Como, muito antes, o Êxodo e a Busca da Terra da Promissão, os Argonautas e a Busca do 
Velocino de Ouro, o pervagar de Buddha e a Busca da Libertação...  
Maior do que o Vulto-em-Bronze seu lhe fora, João Guimarães Rosa manda ao sem-fim dos 
Gerais o vaqueiro GRIVO: à Busca da POESIA". (NUNES, 2013: 139). 
 
Da leitura de outro crítico de relevo, Rui Mourão (1991), todavia, nos afastamos. 
Trata-se do único autor da bibliografia consultada que contesta a independência da 
heterogenia formal. Para ele, “a mutação constante do esquema composicional de 'Cara-
de-Bronze' – que sendo rigoroso ou não no seu intento, procura incorporar técnicas as 
mais variadas: teatro, cinema, chamadas-de-pé-de-página – se mantém, do princípio ao 
fim, rigorosamente fiel a uma terceira pessoa não onisciente, assegurando a persistência 
de um contador-de-estórias, que jamais se ausenta na obra de Guimarães Rosa" 
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(MOURÃO, 1991: 283). Em todo caso, não deixa de ser uma análise sensível. 
Cleusa Rios Pinheiros Passos (2012), por sua vez, lança um olhar psicanalítico. A 
autora seleciona a passagem em que Tadeu confirma o verdadeiro nome do fazendeiro 
como exemplo máximo do conflito psicológico envolvendo as principais personagens do 
conto. A passagem ressalta o conflito de identidade do Cara-de-Bronze, que por vezes 
prefere rasurar o “Filho” de sua assinatura: “O vaqueiro Tadeu: Nome dele? A pois, que: 
Segisberto Saturnino Jéia Velho, Filho – conforme se assina em baixo de documentos. 
Dele sempre leram, assim, nos recibos (...) Agora, o “Filho”, ele mesmo põe e tira: por 
sua mão, depois risca... A modo que não quer, que desgosta” (p. 114). 
Instaura-se, assim, um jogo de substituições em que as funções de paternidade vão 
se cambiando entre as personagens Cara-de-Bronze, o Grivo e Tadeu. Ainda de acordo 
com Tadeu, o fazendeiro teria fugido de sua terra natal porque quando jovem pensava ter 
matado o pai:  
 
“Eu, uma vez, sube dum moço que teve de fugir para muito distante de sua terra, por causa 
que tinha matado o pai... Pensava que tinha matado o pai: o pai deu um tiro nele – então, por 
se defender, ele também atirou (...) Só mais de uns quarenta anos mais tarde, foi que ele 
soube: que não tinha matado ninguém não...! O tiro não acertou! O pai dele tinha caído no 
chão, era porque estava só bêbado mesmo...” (p. 172);  
 
malogrado, mas sem saber, Cara-de-Bronze atravessa a vida enlutado pelo drama 
edipiano e com isso permanece suspenso e recôndito, sem poder ocupar a função de pai, 
tão pouco a de filho. 
O que mais nos interessa na leitura de Passos é a sugestão de que a diversidade 
formal cumpre uma função – metaficcional, a nosso ver - de preencher as lacunas 
psicológicas. No jogo de substituições, a forma movimentada substitui a letargia do 
fazendeiro, sugerindo a importância da arte para colorir os brancos da vida: 
 
"Os silêncios, as ausências e demandas ignoradas de Cara-de-Bronze são compensados pelo 
diversificado leque dialógico: das falas dos vaqueiros – peculiares ao ambiente e aos 
costumes sertanejos – à presença de grandes autores, dos diálogos do corpus às interferências 
sugeridas nos rodapés, da tradição às buscas pessoais. Logo, o narrador propõe a diversidade 
da arte como meio de neutralizar algo dos brancos do vivido, dos vazios internos e íntimos 
(...) Aos bloqueios psíquicos e afetivos contrapõe-se a abertura estética, questionando o senso 
comum e a lógica tradicional, graças a mecanismos oníricos e transgressões responsáveis por 
'novos' efeitos de sentido" (PASSOS, 2012: 96).  
 
Há ainda algumas teses e dissertações a respeito. Paula Passareli (2007) oferece 
uma leitura sensível focada nos narradores en abyme de Rosa. "Os contadores internos 
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auxiliam com experiências ficcionais a 'vivência' de seus ouvintes" (PASSARELI, 2007: 
15) e com isso a ficção do autor e de suas personagens cumpre uma missão também 
terapêutica. Miguilim inventa estórias para poder se relacionar com as coisas que não 
entende e o Cara-de-Bronze precisa do relato do Grivo para elaborar seu próprio perdão. 
A autora mais uma vez se concentra no motivo da viagem, atentando principalmente para 
a metáfora da formação. A nosso ver, trata-se da autora da bibliografia consultada que 
melhor enxerga o processo amplo e disseminado de aprendizagem poética proposto pelo 
conto, inclusive dando ênfase à formação das(os) leitoras(es): 
 
“Desse modo, os vaqueiros representam e revelam o mecanismo que ocorre durante a 
experiência do contar. Como uma engrenagem, movimentam a estória maior e movimentam 
em si o aprendizado da poesia e do autoconhecimento (...) O que acontece é uma troca na 
mesma moeda: poesia com poesia, um “moedal” poético (...) Todos têm como resultado um 
aprendizado (...) E essa aprendizagem se dá pela verbalização. Daí a estrutura que se 
apresenta na narrativa: predominantemente teatral, quase sem ação, prioriza-se a fala, a 
palavra, o desenvolvimento da estória. Vêm enriquecê-la as cantigas, novamente a palavra, 
agora musical, que ecoa nos ouvidos do leitor. Leitor este que é chamado e colocado na roda 
de discussão e que, tendo como fruto do todo da narrativa ainda uma grande indefinição (pois 
o que ocorre é uma “conversação nos escuros, se rodeando o que não se sabe” CB, p. 140), 
torna-se mais um contador a disseminar e especular a estória de Cara-de-Bronze e Grivo, 
sempre imprecisa, portanto sempre rica de novos contares”. (PASSARELI, 2007: 85-91). 
  
Emmanuel Santiago (2010) propõe-se a fazer uma leitura sociológica de suposta 
denúncia, identificando uma estrutura capitalista opressora que conformaria as relações 
entre as personagens do Urubuquaquá. Cara-de-Bronze seria a expressão do capitalista 
predatório explorador em um mundo de transição entre o tradicional e o moderno, que se 
relaciona com seus empregados apenas em termos mercantis, estabelecendo com eles 
contratos humilhantes. O fazendeiro teria, portanto, uma visão prática de todas as coisas 
e a poesia entraria como mais um elemento de acobertamento da exploração e alienação 
de seus funcionários: o Grivo e Quantidades, por exemplo, seriam funcionários 
designados para satisfazer os desejos do patrão, esvaziados de sua subjetividade artística. 
Com isso, todo o conto estaria organizado para afirmar (e até enaltecer) uma estrutura 
exploratória de classes, comprometendo-se em estetizar a pobreza e subjugar o oprimido.  
Na crítica, sua voz não é propriamente solitária, ainda que os críticos que analisam 
Rosa (sobretudo Grande Sertão: Veredas) com um olhar - digamos esquerdizante - não 
sejam nem tão radicais, nem têm seu senso estético obnubilado pela radicalidade do olhar 
fundamentalista de esquerda – equivocada, mas isso, por si, não deslegitima a análise. 
Estar contrário à maioria em muitos casos é a atitude indispensável de quem não se 
conforma com inequidades. O problema é que, para comprovar sua hipótese, Santiago 
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pinça elementos do texto de forma arbitrária e tenta, com isso, legitimar uma sentença 
previamente estabelecida. O resultado é controverso: interpretações mal-intencionadas; 
assertividade; inverossimilhança com as informações do conto; e até contradições 
internas dentro da própria dissertação. 
Ainda mais grave é a leitura que faz da participação dos vaqueiros. Santiago 
ignora a independência intelectual destes, apesar de suas reiteradas e insistentes entradas 
criativas, investigativas, poéticas, sagazes, experientes e cômicas ao longo de toda a 
narrativa. (Tantas são que é possível sustentar que um dos temas principais da estória é a 
riqueza imaginativa dos vaqueiros do Urubuquaquá). O movimento de aprendizagem 
geral do Grivo, do fazendeiro e dos leitores ao qual estamos aderindo é ignorado e aquilo 
que seria potência de emancipação, pois o caráter processual de transformação aponta 
para a plenitude, torna-se afirmação de uma visão perigosíssima de que o trabalhador, 
alienado, não tem autonomia e capacidade críticas. O capitalismo quer alienar, mas a obra 
de Rosa afirma que a força está justamente no mais fraco e que contra a repressão sempre 
haverá resistência, pois os indivíduos são sempre capazes de problematizar, de julgar e 
de agir por conta própria. A partir de uma leitura enviesada do conto, Santiago acaba, ele 
mesmo, afirmando estereótipos nocivos e opressores. Trechos como esse saem pela 
culatra e atingem o denunciante, visto revelarem forte preconceito contra os trabalhadores 
provavelmente analfabetos, e mesmo sobre o conceito de poesia: 
 
“Num estado de susceptibilidade poética de acordo com a concepção de poesia trazida pela 
obra (“animados em seu não-entender”), os vaqueiros, além de não conseguirem articular 
conscientemente seu desconforto com a situação em que vivem, encontram nas ações do 
proprietário e de seu herdeiro o sucedâneo de experiência para uma vida interior carente de 
realizações, o que de certa maneira garante uma adesão espontânea e não refletida às 
iniciativas de Cara-de-Bronze. Nesse sentido, as trovas de João Fulano, como a poesia em 
geral ao longo da narrativa, visam suspender qualquer vestígio de reflexão racional e crítica”.  
(SANTIAGO, 2010: 38 e 39). 
 
Daniel Augusto (2006), por fim, sugere uma construção alegórica para o “Cara-
de-Bronze” na qual o mundo desencantado, em termos benjaminianos, estaria 
representado pelo fazendeiro e o mundo encantado (simbólico) pelo Grivo. O autor 
também trabalha com a questão mitológica do bronze. Em relação à estrutura, Augusto 
identifica “um princípio formal na obra que faz com que toda presença remeta a uma 
ausência, que se fale de algo ao mesmo tempo que se sugere outra coisa. (...) Cada um 
dos modos de representação que compõe essa exposição alegórica atualiza essa 
proposição e reescreve ao seu modo a forma fragmentária” (AUGUSTO, 2006: 49). Com 
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isso, reconhece um princípio que será fundamental para nossa leitura, o da tensão entre 
texto e performance. Dentro da bibliografia consultada, trata-se do único autor que fala 
abertamente neste paradoxo formal, a saber: da diversidade representativa sugerir 
expressões artísticas extratextuais (como o cinema, a canção e o teatro) que estão 
contempladas apenas em sua dimensão textual. "Cara-de-Bronze” parece ocupar, assim, 
um espaço intervalar. A dissertação de Augusto tange a questão, mas não chega a 
aprofundar os impactos na poética do conto nem tenta relacioná-la à ideia de poesia 
trabalhada enquanto parábase. Nossa tese procurará avançar também nesse trajeto 
analítico. 
Após a demarcação do nosso objeto de estudo e da recuperação do trabalho da 
crítica, daremos início agora às nossas próprias interpretações do “Cara-de-Bronze”. 
Começaremos com um estudo da macroestrutura, a partir de três princípios formadores: 
a tensão entre texto e performance, a metatextualidade e o dia de uma vida inteira. 
 
3. Macroestrutura  
3.1 Hibridismo e tensão texto-performance: 
 
O conto é enredado por seis formas de representação distintas: narrações, versos 
de canções, textos dramáticos, notas de rodapé (que citam Goethe, Dante, Platão, João 
Barandão, Oslino Mar, Soares Guimar e os Upanixads), um roteiro de cinema e uma 
ladainha, além de ser precedido por 3 epígrafes – 2 cantigas e um “jogo”. A proliferação 
de formas representativas apeia o narrador e expõe suas limitações: “Cara-de-Bronze” 
não pertence a uma única voz narrativa; sua natureza é antes polifônica.  
Mas esta polifonia gera também instabilidade. A dificuldade de se permanecer no 
“Cara-de-Bronze” se dá muito em função de sua estrutura superpovoada: se a 
singularidade formal atrai, ela também repele. Imagine-se em um edifício armado e 
desarmado a todo momento. Podemos desfrutar a sensação estimulante que as rápidas 
mudanças construtivas proporcionam, mas experimentamos, antes de tudo, indefinição; 
não sabemos ao certo onde firmar os pés, pois a página seguinte pode tudo desarranjar. 
Narrações são cortadas por longos trechos dialógicos, entremeadas por versos de canções 
e retransformadas em passagens narrativas, que dão a volta em um roteiro 
cinematográfico e, de volta à narração, são lançadas às margens, nos rodapés, e ali 
arremessadas para Goethe, Dante, Platão, João Barandão e os Upanixads, que retornam 
ao Grivo e cedem lugar a novos e longos trechos dialógicos... é por isso que as primeiras 
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incursões no texto já nos exigem uma participação ativa. É preciso coragem para 
permanecer no “Cara-de-Bronze”. Deve-se deixar desestabilizar, não tentar enrijecer 
aquilo que é constante mudança; aos poucos, com calma. Durante o nevoeiro, o barco 
deve ser levado devagar e a pausa metaficcional glosa o verso de Paulinho da Viola: “esta 
estória se segue é olhando mais longe. Mais longe do que o fim; mais perto” (p. 135).  
Diversidade e instabilidade, portanto, nos levam a um paradoxo estrutural de 
primeira importância: “Cara-de-Bronze” é um texto e as expressões artísticas que ele 
convoca estão contempladas apenas em sua dimensão textual.  
O conto se situa no meio do caminho entre a sugestão e a impossibilidade de 
completar-se fora do livro e por isso sustentamos que seu princípio híbrido não 
hierárquico engendra uma poética omissiva. Muitas formas de representação negam a 
narratividade linear e sugerem a presença impossível de outras muitas expressões 
artísticas. Impossível, todavia, apenas para o texto; cabe às(aos) leitoras(es) o zelo e a 
diligência para completar as performances elididas, fantasiando músicas, peças e filmes, 
divertindo na “diferença similhante” (p. 123).    
O meio do caminho não é novidade. Em sua tradução para o alemão o conto foi 
classificado como Zwischenspiel (intermezzo), uma designação tipicamente musical para 
o intervalo entre dois movimentos musicais de maior importância. O termo aparece 
primeiramente associado à ópera, mas é no romantismo que intermezzo, assim como 
prelúdio ganham relevância poética. Ser intervalar passa a ser uma virtude, pois para o 
olhar romântico a potência de um fragmento era mais desejável que a completude das 
formas clássicas que o antecederam. Nesse sentido, prelúdios e intermezzos deixam de 
apenas preludiarem ou intermediarem e passam a expressar a ambiguidade de serem 
estilhaços que se completam em si: “cada fragmento é ou deveria ser, uma forma acabada: 
o seu conteúdo é que é incompleto – ou melhor, se desenvolve posteriormente à leitura” 
(ROSEN, 2000: 91). Os intermezzos mais célebres encontramos em Brahms e neles 
experimentamos a sensação curiosa de uma incompletude completa. Em “Intermezzo em 
La menor, Op. 118 No. 1”, por exemplo, a torrente de arpejos dá unidade para um discurso 
harmônico difuso e ambíguo; quando chegamos ao fim temos mais a sensação imposta – 
fraturada - de término que, em termos clássicos, equilibrada. Assim, ao ser subtitulado 
como Zwischenspiel, o “Cara-de-Bronze” alemão potencializa a ideia intervalar associada 
à Parábase e adensa a importância do conto na economia do livro:  
 
“Mas na tradução alemã (...) o título de “Cara-de-Bronze”, por indicação de Rosa, foi 
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antecedido (no cabeçalho do conto, e não no índice, como acontecerá com os prefácios de 
Tutameia) pelo termo Zwischenspiel: como se o conto catalisasse, na revisitação da obra a 
que o problema da tradução obrigou o autor, o caráter intervalar da parábase de Corpo de 
Baile e talvez até os seus traços essenciais. Essa passagem do conto da parábase para o 
intermezzo é acompanhada, no mesmo ano de 1964, pela decisão de dividir o livro em três 
volumes a partir da terceira edição. “Cara-de-Bronze” passou a ser incluído no segundo 
volume, No Urubuquaquá, no Pinhém, deslocado, em relação ao índice inicial de Corpo de 
Baile, para o meio do livro e para o centro da obra”. (ROWLAND, 2011: 178) 
 
No nível estrutural, portanto, as diversas formas de representação que refutam 
uma linearidade narrativa situam o conto em um meio de caminho nada protocolar – pelo 
contrário, um meio de caminho intencional - criando uma tensão, ao que tudo indica, 
proposital e insolúvel, entre texto em performance. A tensão aumenta quando reparamos 
que o conto nos empurra para fora sem oferecer as condições necessárias para que o salto 
se realize com segurança e por completo: o roteiro de cinema, antes de ser a receita de 
um filme, é um percurso poético sobre o som e as belezas cotidianas de um almoço no 
Urubuquaquá; os versos das canções não são acompanhados por referências musicais: 
não se adjetiva nada, nem o andamento, nem a sonoridade e, portanto, não temos nenhuma 
pista de como as canções deveriam soar; a peça de teatro está diluída no meio de um mar 
de outras formas de representação e as rubricas, que fariam as pontes para a montagem, 
são trechos líricos irremissíveis em palco. Nem hermeticamente livro nem as expressões 
artísticas convocadas: o meio do caminho, um hiato, um intermezzo. Nos termos de 
Augusto (2006): 
  
“Há um princípio formal na obra que faz com que toda presença remeta a uma ausência, que 
se fale de algo ao mesmo tempo que se sugere outra coisa. (...) Cada um dos modos de 
representação que compõe essa exposição alegórica atualiza essa proposição e reescreve ao 
seu modo a forma fragmentária” (AUGUSTO, 2006: 49).  
 
A tese de Maurício Santos (2006) “Poética da porosidade: Semiótica plural e 
música em “India Song” de Marguerite Duras” se ocupa de um problema parecido. Santos 
estuda a semiótica plural de “India Song” a partir da expressão “texto teatro filme” 
cunhada por Duras no início do livro. Segundo o autor, a definição funciona “claramente 
como indicação de gênero, sobretudo por sua localização na página” (SANTOS, 2006: 
54) e isso implica em uma noção expressa de unidade: não é ora texto, ora teatro, ora 
filme; “India Song” é um “texto teatro filme”, um gênero novo e simultâneo. Essa 
condição direciona a priori toda a experimentação da obra, pois o leitor é requisitado a 
operar, sempre, as traduções semióticas considerando que aquilo que ele está imaginando 
como um filme é também uma peça, ou que a leitura é também um filme e assim por 
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diante. A simultaneidade de Duras sugere um devir para a obra como um todo, um devir 
simultâneo de leitura, peça e filme. A comparação é importante porque sublinha uma 
dessemelhança entre Rosa e Duras que nos ajuda a identificar mais uma característica 
única da nossa estrutura: o conto rosiano não é exatamente simultâneo e nem se propõe a 
fundar um novo gênero; ele inicia com uma narrativa aparentemente tradicional e a 
pluralidade de gêneros textuais vai despontando aos poucos, como se aos poucos fosse 
despontando a possibilidade de a estória ser contada por outras formas de representação. 
Diferente de “India Song”, que é, ao mesmo tempo, o devir de uma leitura, de uma peça 
e de um filme, “Cara-de-Bronze” opera em defasagem e parece sugerir que pode ser 
representado pelo teatro, pela música e pelo cinema, que pode repercutir Goethe, Dante, 
Barandão, Platão e os antigos hindus e, por consequência, que o leitor pode imaginar a 
narrativa com esses outros autores, instaurando mais um espaço de formação e 
experimentação do que uma condição apriorística e simultânea. O hibridismo estrutural 
de “Cara-de-Bronze” resulta em omissão, mas também em processo. Não ser simultâneo 
é importante para ser processual; trata-se de uma descoberta, um aprendizado encenado 
no nível da forma. 
Por outro lado, se a condição intervalar gera omissividade, ela também gera 
abertura; se essas formas de representação são carentes e desejosas de suas performances 
além texto, elas também dispõem de uma abertura que as possíveis realizações cênicas, 
musicais e fílmicas cristalizariam e inevitavelmente restringiriam. É claro que cada 
espectador irá interpretar a obra final à sua maneira, e por isso há um conjunto muito 
extenso de possibilidades interpretativas em potencial; mas, se pensarmos que o roteiro, 
o texto dramático e os versos de uma canção estão em um momento anterior, uma espécie 
de estado embrionário da performance, então esse conjunto interpretativo se dilata ainda 
mais, já que se somam às inúmeras possibilidades de interpretação as também inúmeras 
possibilidades de tratamento do material. Ou seja, a presença das múltiplas formas de 
representação do “Cara-de-Bronze” marca a ausência de suas consumações extra-
textuais, mas também expande as possibilidades interpretativas, moldando uma estrutura 
omissa que não pode realizar aquilo que sugere, mas também exemplarmente virtual, no 
sentido de que as possibilidades, por não serem consumadas, tornam-se ainda maiores.  
Um exemplo agora pode ser valioso. O anagrama “Aí, Zé, opa!” (p. 173) (“A 
poezia”), que revelaria o motivo da viagem do Grivo e, porque não, de todo o conto, é 
uma das passagens mais famosos de “Cara-de-Bronze” e também foi comentada por Rosa 
nas correspondências com Bizzarri: 
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“Veja Você, já nas páginas (...) o que há, nos ditos dos vaqueiros, são tentativas de definição 
de poesia, desde vários aspectos. Nas páginas (...), exemplos de realização poética. (Na 
página (...), há um oculto desabafo lúdico, pessoal e particular brincadeira do autor, só mesmo 
para o seu uso, mas que mostra a Você, não resisto: “Aí, Zé, ôpa!” intraduzível 
evidentemente: lido de trás para diante = apô éZ ía,: a Poesia...)” (ROSA, 2003: 93). 
 
Os vaqueiros estão sentados ao redor da fogueira e é noite no Urubuquaquá. O 
Grivo já narrou seu inventário e as personagens agora estão tirando suas conclusões sobre 
aquilo que ouviram, sentiram e intuíram ao longo do dia. José Proeza sugere que a viagem 
do Grivo teria sido para “- buscar palavras cantigas” e em seguida o vaqueiro Adino 
exclama: “- Aí, Zé, opa!”, que é reticenciado pelo “- Eu fui…" (p. 173) do Grivo. Não há 
dúvidas que Rosa cifrou, em um gesto irônico de inversão anagramática, a poesia latente 
que todo o conto cerca e que nunca consegue de fato prender. Contudo, Clara Rowland 
(2011), em sua visão sempre sensível, sugere uma ironia ainda maior. A autora pondera 
que o anagrama é, em sua essência, textual, embora o diálogo esteja contido em uma das 
passagens do gênero dramático. Se pensarmos em uma peça teatral em que uma atriz ou 
um ator estaria pronunciando a fala em cena, dificilmente o anagrama revelaria o segredo 
que codificou. A sonoridade pode ser remissível mas em uma montagem seria importante 
que outra personagem pronunciasse “- A poesia!” logo em seguida para que “- Aí, Zé, 
opa!” revelasse seu parentesco sonoro. Isolada, a sonoridade poderia passar despercebida. 
No texto, não. Sua natureza gráfica possibilita a fácil tradução de trás para frente: é um 
simples lance de espelho que a fala não é capaz de executar com clareza. Temos, então, 
uma sugestão de enunciação que, se enunciada, perde sua capacidade anagramática de 
esconder o segredo mais desejado do conto. Quando o texto deixa de ser texto algo de 
enorme importância se perde nessa poética contraditória. Nos termos de Rowland: 
 
“a poesia é invertida num grito que é apenas “recuperável” numa reconstituição 
exclusivamente muda e textual, exclusivamente visual. Trata-se, no fundo, de um momento 
em que se expõe a resistência material da linguagem. Essa inversão vem coroar a longa série 
de tentativas de definição da poesia, por parte de todos os intervenientes do texto, 
essencialmente desviadas, ou marcadas por efeitos de catacrese, desestabilizadas pela 
coralidade polifônica dessas mesmas descrições. É como texto, e como texto mediado por 
diferentes formas de distanciamento, que a poesia se dá aqui a ler na forma da prosa que para 
ela se orienta. E, mais uma vez, a orientação é regressiva: é “para trás”, e na releitura, que a 
poesia (o verso que se volta) se dá a ler, tecida na linearidade da prosa que a oculta. A sua 
figura é o bustrofédon, anagrama perfeito, movimento recursivo, além do fim da linha, do 
texto rosiano” (ROWLAND, 2011: 267). 
 
 Nesta primeira parte do estudo da macroestrutura, portanto, argumentamos que o 
hibridismo formal cria uma tensão entre texto e performance que dá ao conto seu tom 
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intervalar; “Cara-de Bronze” recusa a ideia de uma narrativa enclausurada mas não aceita 
se desfazer do texto por completo - pelo contrário, opta por sugerir sem nunca completar 
a saída do livro. Essa condição gera alguns paradoxos, além de ser ela mesma paradoxal. 
É uma poética tanto omissiva quanto expansiva, pois se torna processual e aberta 
justamente por não lograr aquilo que sugere. Neste jogo, as(os) leitoras(es) são 
convidadas(os) a completar as performances, divertindo “na diferença similhante” (p. 
123). O anagrama “Aí, Zé, Opa!”, assim, torna-se exemplar: se pronunciado, perde o 
sentido; ou seja, o texto que recusa sua condição prosaica, quando de fato o faz, desfaz o 
mistério. 
 
3.2 Metatextualidade e geometria: 
 
Logo após o roteiro cinematográfico, o narrador curva-se sobre sua narração. 
Enigmático, adverte:  
 
Não. Há aqui uma pausa. Eu sei que esta narração é muito, muito ruim para se contar e se 
ouvir, dificultosa; difícil, como burro no arenoso. Alguns dela vão não gostar, queriam chegar 
depressa a um final (...) Estória custosa, que não tem nome; dessarte, destarte. Será que nem 
o bicho larvim, que já está comendo a fruta, e perfura a fruta indo para seu centro. Mas, como 
na advinha – só se pode entrar no mato é até o meio dele. Assim, esta estória. (p. 135) 
 
Em termos genettianos, trata-se de uma metalepse narrativa, o momento metatextual de 
intromissão diegética do narrador. A inversão é subversiva porque apaga “a fronteira 
oscilante mas sagrada entre dois mundos: aquele em que se conta, aquele que se conta”, 
trazendo à tona “aquilo que na metalepse é mais perturbador”: a "hipótese inaceitável e 
insistente de que o extradiegético é talvez sempre diegético, e que o narrador e seus 
narratários, quer dizer, eu, vós, pertencemos talvez ainda a alguma narrativa” 
(GENETTE, 1979: 235). O narrador angustiado transborda as fronteiras do livro e se 
solidariza com seus leitores ouvintes: para nenhum dos lados do pacto narrativo as coisas 
vão bem; estamos, todos, “como burros no arenoso” (p. 135).  
 A metalepse descreve um gesto metatextual típico: trata-se de um comentário no 
texto sobre o próprio texto. De acordo com Carlos Ceia (s.d.), no dicionário de termos 
literários:  
 
“Aquilo a que chamamos comentário de texto faz-se ao nível da metatextualidade, porque 
unimos um texto a outro por uma relação de afinidade interpretativa que se deduz pela 
citação, nomeação ou mera sugestão do texto comentado. No limite, toda a reflexão sobre o 
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fenômeno literário é de natureza metatextual. Gérard Genette, em Introduction à l’architexte 
(1979), por sua vez, refere-se à transtextualidade ou relações transtextuais para designar as 
formas de relação de um texto com as suas múltiplas "saídas", que vão da intertextualidade 
(citação explícita ou implícita, na acepção de Júlia Kristeva), à metatextualidade (na qual o 
vínculo a estabelecer é entre o texto e o comentário que suscita). Neste sentido, a 
metatextualidade é, afinal, a relação crítica por excelência, que se estabelece no apelo que 
um texto faz à sua própria interpretação (CEIA, s.d.) 
 
Entretanto, no “Cara-de-Bronze” não é apenas o narrador quem quer refletir sobre 
sua própria narração. A reinvindicação de uma natureza parabática no índice duplo de 
Corpo de Baile significa também uma declaração de metatextualidade, já que comentário 
na peça sobre a próprio peça e comentário no texto sobre o próprio texto encenam o 
mesmo gesto crítico. Como sugere Rowland (2008), a parábase é o momento 
metaficcional por excelência: 
 
“<< A ironia é uma parábase permanente >> [apud Chaouli, 2002: 264>>, numa explicitação 
da autoconsciência da arte que provoca e denuncia a ilusão sem no entanto a destruir 
totalmente. De Man relacionará essa interrupção da ilusão dramática (e esse fragmento em 
particular) com a ideia de uma auto-consciência da ficcionalidade que é também uma forma 
de questionamento da relação entre mundo e texto. Aquilo a que se chama parábase é, então, 
por excelência, o momento metaficcional, o momento em que o texto se debruça sobre a 
própria ideia de representação que o define, solicitando criticamente a sua construção: um 
momento de poética, precisamente, incorporado na obra sob forma de centro crítico”. 
(ROWLAND, 2008: 396) 
 
Essa identidade parabática metatextual será decisiva para a elaboração da 
estrutura. Notamos em nossas leituras que há uma tendência expressa da forma curvar-se 
sobre si, repetindo em diversas escalas o hibridismo que a caracteriza. A heterogenia 
formal parece responder, pois, a um princípio também reflexivo. Ora, para um texto que 
é sumamente uma coletânea de dúvidas, as regências de cada forma de representação 
quando vistas de longe parecem bem delimitadas. São dispostos títulos para introduzir o 
roteiro, a ladainha e a narração do Grivo; os trechos narrativos não deixam muitas dúvidas 
de serem narrações; as passagens dramáticas são passagens dialógicas; as notas de rodapé 
estão lá, nos rodapés das páginas; e as canções são todas precedidas por algum tipo de 
anunciação, vinda do narrador, das rubricas ou das falas dos vaqueiros (além da 
disposição gráfica típica de cada gênero mantida pelo autor). Mas se fecharmos em zoom, 
veremos que cada expressão artística convocada tende a reproduzir as outras a partir de 
sua própria poética: tanto a narrativa é apresentada em sua inteireza como um conjunto 
de diversas formas de representação quanto, na intimidade de cada uma dessas formas, 
encontramos uma composição também híbrida. O resultado é novamente excepcional. Ao 
se espelharem, as formas de representação do “Cara-de-Bronze” tomam emprestadas 
 29 
características “ontológicas” umas das outras, comentando-se criticamente, e com isso se 
desvencilham de suas atribuições mais comuns. A metatextualidade da qual provém a 
parábase, portanto, também emana forma e seus procedimentos reflexivos estimulam 
novas interações entre as expressões artísticas.  
Na natureza encontramos modelos de construção semelhantes em corpos que se 
organizam a partir de padrões repetitivos: os fractais. São objetos reais ou imaginários 
cujos procedimentos constitutivos nos ajudam a enxergar a forma do conto, estabelecendo 
uma comparação livre, posto que analógica, entre esta estrutura matemática e a nossa 
literária.  
Fractais são formas geométricas não euclidianas reflexivas, auto-semelhantes e 
iterativas que podem ser observadas na natureza, mas que também admitem construção 
apenas teórica. São portanto formas que escapam ao entendimento clássico associado a 
Euclides (século III a.C.), do qual se concluía que “todas as formas da natureza podiam 
ser reduzidas a formas geométricas simples como quadrados, circunferências, etc.” 
(NUNES, 2006: 36). Fenômenos de notável aparência irregular como a forma das 
montanhas e dos raios, as ramificações vasculares dos rins, o ritmo de batimento do 
coração e o comprimento de uma linha costeira eram incompatíveis com os postulados 
dos antigos helenos. Com o pensamento científico moderno, novas ferramentas foram 
desveladas e assim novas abordagens puderam iluminar a imensa porção de mundo ainda 
invisível ao olhar euclidiano, partindo agora de um entendimento cada vez mais aguçado 
das geometrias fracionárias, daí o termo. 
Uma forma fractal é uma forma reflexiva porque as partes que compõe o todo 
repetem o todo e suas partes. Ela volta-se sobre si mesma originando uma estrutura auto-
semelhante que “apresenta sempre o mesmo aspecto visual a qualquer escala que seja 
ampliada ou reduzida” (NUNES, 2006: 17). A auto-semelhança de um fractal pode ser 
perfeita, como no triângulo de Sierpinski (fig.1): 
 
 
(figura 1: triângulo de Sierpinski) 
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ou aproximada (estatística), como nestes pinheiros (fig. 2 e 3)2 : 
 
  
(figura 2: pinheiros)                                             (figura 3: galhos e folhas do pinheiro) 
 
 Os fractais também dependem de um mecanismo iterativo de repetições 
sucessivas que marcam a presença do infinito em sua já labiríntica visão auto-semelhante. 
Um fractal é potencialmente inesgotável em razão de sua natureza fracionária: sempre 
poderá se dividir em porções cada vez menores. Os fractais perfeitos podem dispor com 
rigor o infinito, enquanto que os aproximados (estatísticos) apenas o sugerem, já que a 
cada iteração se observa pequenas modificações. 
 A obra do artista plástico M.C. Escher (1898 – 1972) sensibilizou-se para a beleza 
metafísica dessas e outras formas geométricas e tornou-se um exemplo famoso de 
superação das fronteiras entre arte e ciência. Escher foi um exímio construtor de mundos 
impossíveis: paisagens simultaneamente côncavas e convexas; arquiteturas insólitas de 
escadas que sobem e descem ao mesmo tempo e de moinhos que movem a água para si 
mesmos. Espelhos, insetos e serpentes povoavam as mais impensáveis ligações 
geométricas, que, embora impossíveis, eram representadas com tamanha clareza que a 
vertigem assumia o protagonismo dessa fruição nem matemática nem estética, mas 
pertencente a ambas. A predileção por formas que hoje podemos considerar fractais se 
                                               
2 Para se obter um triângulo de Sierpinski, “primeiro partimos de um triângulo equilátero, depois, 
removemos o triângulo equilátero definido pelos pontos médios dos lados e obtemos a figura 
geradora. Repetimos continuamente o processo, ou seja, aplicamos a figura geradora em todos os 
triângulos equiláteros que não foram removidos e obtemos, no limite, o triângulo de Sierpinski” 
(NUNES, 2006: 17). No exemplo dos pinheiros, por sua vez, basta seguir a intuição. O padrão 
tronco com galhos repete-se nos galhos com galhos mais finos e nestes com outros ainda mais 
finos e depois nas folhas e assim por diante. 
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deu como consequência natural de uma obra obstinada em representar o infinito, como se 
vê nos exemplos (fig. 4 e 5): 
 
                  
(figura 4: “Limite Circular III”, ano)                       (figura 5: “Limite Quadrado”, ano) 
  
Escher também trabalhou com técnicas de iteração para compor texturas ambíguas 
de presenças que remetam a ausências, como Augusto (2006) sugeriu em relação ao nosso 
conto. Na obra “Limite Circular IV” (fig. 6), a ausência dos anjos é a própria presença 
dos demônios e vice-e-versa. Os demônios existem na medida em que não existem os 
anjos, mas também existem somente porque a existência dos anjos deixa as lacunas a 
serem preenchidas por eles. Faz lembrar as agruras de Riobaldo. Na obra “Ar e Água I” 
(fig. 7), por sua vez, a iteração resulta também em metamorfose. A ausência dos peixes 
na água é o espaço que irá se metamorfosear nas aves no ar, sendo o contrário também 
verdadeiro. Ambas as gravuras lembram a omissividade do Cara-de-Bronze, já que a 
presença de diversas formas de representação que sugerem a consumação de expressões 




         
(figura 6: “Limite Circular IV”, 1960)                        (figura 7: “Céu e Água”, 1938) 
 
Portanto, os fractais e Escher nos ajudam enquanto metáforas visuais da 
reflexividade e da auto-semelhança; se tivéssemos de traduzir a forma do “Cara-de-
Bronze” em alguns objetos e desenhos, a opção pelas figuras de 1 a 7 não seria de todo o 
mal. Em “Cara-de-Bronze” as partes procuram repetir o todo com suas partes: cada forma 
de representação mantém e dispõe características das outras formas de representação, 
assim como podemos dizer do triângulo de Sierpinski e do pinheiro. Na seção seguinte, 
quando adentrarmos na atividade do narrador, do texto dramático, das canções, etc., a 
comparação deve se tornar mais visível. Para os espíritos mais ansiosos, contudo, um 
breve exemplo encontrado no roteiro de cinema pode ser proveitoso, porque nele 
podemos experimentar alguns dos procedimentos reflexivos que geram auto-semelhança, 
sugerindo a profundidade de um infinito recursivo.  
Em primeiro lugar, este roteiro já parte de um pressuposto peculiar. Ao invés de 
cumprir uma função mais pragmática e prescritiva do filme a se fazer, ele sugere a beleza, 
chamando a atenção para os elementos mais cotidianos, falsamente triviais, que passam 
ao largo do olhar fatigado, mas que têm poesia e autonomia para serem apreendidos por 
uma câmera e assim se tornarem realizações artísticas autônomas. Em segundo lugar, uma 
boa parte deste curta (curtíssima) metragem é a representação de uma canção, que por sua 
vez, conta uma pequena estória de uma moça, um vaqueiro e uma boiada e com isso acaba 
exercendo uma função dramática e narrativa sem que haja indicativos de andamento, 
tonalidade, ou qualquer outra mínima referência musical. Dentro de um conjunto de 
formas de representação diversificado, uma delas, o roteiro de cinema, está sugerindo a 
presença de ao menos três outras formas de representação para existir a partir de sua 
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própria poética. Trata-se da sugestão de um filme que quer filmar uma canção que por 
sua vez é uma espécie de narração e peça teatral ela mesma.  
Nesta seção, portanto, identificamos a metatextualidade como um princípio 
também provedor de estrutura. Sugerimos que cada forma de representação tenta 
reescrever a pluralidade de formas de representação à sua maneira e assim são descritos 
procedimentos reflexivos próprios da parábase. Trouxemos os exemplos dos fractais e de 
Escher para desenhar dispositivos visuais que encarnem a reflexividade. Eles dispõem 
estruturas auto-semelhantes que dão a sensação do infinito; mas um infinito que se curva 
sobre si e que se expande na medida em que se repete em escalas cada vez menores. A 
forma do “Cara-de-Bronze” desperta sensações parecidas, como no exemplo da 
metalepse narrativa, que inscreve uma parábase dentro da parábase, ou do roteiro 
cinematográfico, que prevê a rodagem de um diálogo-narração-canção.  
 
3.3 O dia de uma vida inteira: 
 
Antes de concluirmos a apresentação da estrutura é preciso ainda comentar um 
último ponto, não menos importante: toda a ação direta se passa em um único dia, o dia 
de uma vida inteira: “aquele era o dia de uma vida inteira”. (p. 135). Um dia útil, de 
trabalho intenso, mas diferente dos outros; um dia grande, de estúrdios acontecimentos, 
em que a boiada está sendo preparada às pressas para partir do Urubuquaquá, enquanto o 
vaqueiro Grivo chega de torna-viagem, com seus relatos e segredos. A exiguidade do 
tempo da estória contrasta com a pluralidade de formas de representação3, e por isso há 
                                               
3  É difícil não lembrar do “Ulysses” de Joyce quando pensamos em uma estrutura representativa 
extremamente complexa contendo a narração dos acontecimentos de um único dia. Nele, o autor 
empenha uma técnica diferente para cada um dos XVIII cantos, atrelando-a a um órgão (em XV 
deles), a uma cor (em VIII deles) e a uma arte e um símbolo (em todos os XVIII). Acho possível 
pensar em uma leitura comparativa entre o “Cara-de-Bronze” e o “Ulysses”, por esse parentesco 
estrutural, mesmo que para ressaltar as diferenças. Mas por ora me parece importante comentar, 
apenas, duas coisas: primeiro que as tentativas de comparar Rosa a Joyce são recorrentes, sendo 
que nosso autor já se posicionou a respeito e contrário a uma suposta filiação, como podemos na 
entrevista com Günther Lorenz: “Escrever é um processo químico; o escritor deve ser um 
alquimista. Naturalmente, pode explodir no ar. A alquimia do escrever precisa de sangue do 
coração. Não estão certos, quando me comparam com Joyce. Ele era um homem cerebral, não um 
alquimista. Para poder ser feiticeiro da palavra, para estudar a alquimia do sangue do coração 
humano, é preciso provir do sertão” (LORENZ, 1991); e também que a preferência por formas 
híbridas não é exclusiva de Joyce (apesar de ser um dos pioneiros no século XX) nem de Rosa, 
mas que parece uma característica comum da arte contemporânea. Podemos elencar algumas 
obras que apresentam princípios híbridos semelhantes, cada uma à sua maneira, como o “Jogo da 
Amarelinha” de Julio Cortázar; o próprio “India Song” de Marguerite Duras; “Macunaíma” de 
Mário de Andrade; e “Os anéis de Nibelungo”, de Wagner – que prenuncia no século XIX 
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também diversas temporalidades em cena, seja pelo andamento - mais alargado nos 
trechos de narração e mais presto dos diálogos dramáticos -; seja pela ação indireta, como 
é o caso da narração do Grivo, que narra dentro da narrativa sua viagem de dois anos; ou 
até pelas diferenças temporais que a natureza de cada gênero textual pode manter, como 
na definição clássica a narrativa tende a ocupar-se do tempo pretérito, o drama do presente 
e a lírica (os versos das canções) de um sem tempo, neste caso, de traços míticos. Não é 
por acaso que Rowland caracterizou o andamento do conto como “sincopado” 
(ROWLAND, 2011: 265). 
 A estória estar toda contida nesse dia de uma vida inteira tem um impacto objetivo 
na arquitetura do “Cara-de-Bronze”. O texto se divide em três seções, separadas por sinais 
gráficos que variam conforme a edição e que acompanham os períodos do dia: manhã, 
tarde e noite.  
 Mas há também um impacto metafórico. Assim como no enigma da esfinge, este 
dia do Urubuquaquá metaforiza as fases da vida humana, principalmente no que diz 
respeito a seu arco de aprendizagem. De manhã engatinhamos e estamos sendo 
apresentados ao mundo e à forma. De tarde andamos eretos e amadurecemos na estória. 





 A fim de incidir a estrutura do conto sobre a estrutura da dissertação, optamos por 
organizar a próxima etapa de análise de acordo com os períodos do dia. Veremos como 
cada forma de representação é aproveitada de manhã, de tarde e de noite e como elas 





 “No Urubuquaquá”. O adjunto adverbial que dá início à narrativa apresenta de 
cara algumas das principais características do “Cara-de-Bronze”. A estória se abre com 
uma frase incompleta para o rigor gramatical, mas que resiste e vibra enquanto frase 
poética. O recurso não é privilégio do “Cara-de-Bronze”, na verdade se trata de um dos 
                                               
características decisivas para a modernidade.  
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traços mais fundamentais do estilo rosiano, como propõe Suzi Sperber em “Guimarães 
Rosa: Signo e Sentimento” (1982). No livro, a autora realiza uma viagem pela linguagem, 
de Sagarana a Primeiras Estórias, guiada pela hipótese de que em Rosa os sintagmas - 
“estrutura mínima de sentido” (SPERBER, 1982: 5) – estão manipulados e 
desestabilizados com o intuito de gerar o máximo de abertura. Estas unidades mínimas 
passam por uma série de procedimentos formais para superarem seus significados mais 
comuns, viciados, literais, e portanto, tornarem-se mais abertas. Ilhas sintáticas como “No 
Urubuquaquá.” expressam essa abordagem libertária e estão espalhadas por todo o vasto 
mar de Rosa.  
Entretanto, é enquanto frase inaugural que “No Urubuquaquá” ganha maior 
destaque e também se aproxima do “Nonada” de “Grande Sertão: Veredas”. O BIG 
BANG do monólogo riobaldiano é um substantivo (“o substantivo exemplar. Onipotente.” 
XISTO, 1991: 117) que nomeia uma ninharia e que também deve ser entendido como um 
adjunto adverbial: no nada. O nada anterior à narração é destituído pelo verbo de 
Riobaldo, que institui o nada, e então o universo do relato irrompe4. Nosso “No 
Urubuquaquá” não tem a mesma reflexividade do leitmotiv de “Grande Sertão: Veredas”, 
mas não por isso é menos especial. O nada aqui é interrompido pela fundação de um 
lugar. Na primeira frase (não frase) sabemos que há um lugar chamado Urubuquaquá e 
que provavelmente a estória que ouviremos se passa ali. A completude que o ponto final 
impõe contrasta com a vaguidão do adjunto adverbial isolado e este contraste coincide 
com as escolhas poéticas da narrativa. Assim como as performances que não se 
completam apenas com suas formas de representação textual, o Urubuquaquá é uma coisa 
em si que reclama a autonomia de se sustentar como frase – mais ainda, como frase 
inaugural - sem conseguir dissipar as perguntas: o que ou quem está no Urubuquaquá e 
o que lá acontece? O Urubuquaquá, portanto, é um palco-protagonista que precisará 
também se performar além do ponto final, narrativa afora. 
                                               
4  Rosa abre com esta palavra o grande romance: “Nonada”. Como Guimarães Rosa leu Santa 
Teresa de Jesús e como o aspecto espiritual e propriamente religioso contava muito para ele, 
podemos apreender o sentido de “Nonada” a partir do contexto da obra de Santa Teresa. Nonada 
quer dizer, para Santa Teresa, menos que nada. “¡Oh, válgame Dios, y qué nonada son nuestros 
deseos para llegar a vuestras grandezas, Señor! ¡Qué bajos quedaríamos, si conforme a nuestro 
pedir fuese vuestro dar!” A palavra serve para criar um contraponto mais radical entre o ser 
humano e Deus. Corresponde ao enaltecimento de Deus e ao reconhecimento da miséria humana. 
Saber que o homem é nonada serve para encarecer a sua busca de tudo. Portanto, Guimarães Rosa 
já indicia no início do romance a sua busca – e a da personagem principal e narrador – do sagrado, 
de Deus. (SPERBER, 2006). 
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Nos primeiros parágrafos rosianos nada é deixado ao acaso, como identificou 
Rowland, acerca de uma entrevista do próprio Rosa:  
 
“Podemos pensar no modo como Guimarães Rosa apontava a Meyer-Clason, a propósito de 
‘O recado do morro’, a construção minuciosa das frases de abertura: ‘como uma composição 
musical, têm de apresentar, de golpe, temas e motivos, e o tom dominante, com seus subtons 
... Não dão (essas frases iniciais) margens para transbordamentos ou manobras laterais. 
Nelas, nada foi deixado ao acaso.’” (ROWLAND, 2011: 255) 
 
Com o passar do parágrafo, o sintagma “No Urubuquaquá” vai sendo 
retroativamente povoado. Descobrimos que se trata de uma região cujo centro é ocupado 
por uma fazenda e também nos deparamos com o primeiro gesto metatextual, que encaixa 
o meio no meio: “fazenda-de-gado: a maior – no meio – um estado de terra”. O gesto 
enfatiza a noção parabática de intermezzo que o conto irá trabalhar: a suspensão das 
partes, nem lá nem cá, o entre. Na sequência, o olhar que vinha se afinando volta-se para 
o grosso do sertão. Fala-se dos Gerais do “ô e do ão”, do trovão e do vento; enorme, do 
“agreste às veredas: mar a redor”. E é nesses Gerais que brotam os buritis e são os buritis 
que nos levam à segunda paragem metatextual. O termo buriti é repetido e modalizado 
algumas vezes em sequência até a palavra buritizal (aglomerado de buritis) ser grafada 
com um espaço entre cada letra: "os buritis, os ramilhetes dos buritizais, os b u r i t i z a 
i s, os buritis bebentes" (pp. 107 e 108).  
O espaçamento dá a sensação de que as letras se metamorfosearam em buritis 
depois de tantas vezes convocarem a presença da palmeira. Como fizeram Vicente 
Huidobro e Stéphane Mallarmé5, ao isolar as letras da palavra, Rosa evoca a série de 
buritis, que se enfileiram à beira d’água. Assim, B, u, r, etc. se transubstanciam por um 
momento em árvores espalhadas pela paisagem, como na natureza. Daniel Augusto 
pensou parecido, e disse: “a repetição tem quase um caráter mântrico, dando circularidade 
religiosa ao som do termo buriti, ao mesmo tempo que o espaçamento gráfico sugere a 
brisa que se infiltra nesse oásis físico e metafísico do universo do autor (os buritis são 
repousos sagrados no livro, no mundo e no livro do mundo)”. (AUGUSTO, 2006: 39). E 
Sperber enriquece o debate com a sugestão do mito, ao refletir sobre um sintagma 
semelhante de “Buriti”, do mesmo “Corpo de Baile”:  
 
                                               
5 Huidobro: ver o quadro-poema “Minuit (Medianoche)” (1920-1922). Mallarmé: ver “Un coup 
de dés jamais n’abolira le hazard”(1897).  
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“Se o mesmo significante for reforçado por si mesmo, recolocado, repetido, ele se define 
enquanto a essência da coisa: “A rose, is a rose, is a rose”. Torna-se imemorial, sempre 
existente, sempre existido: mito. O Buriti Bom é como o Buriti-Grande: 
O Buriti-Grande era o buriti grande, e o buriti era o buriti – como iô Liodoro e nhô Gaspar 
falavam. Nem precisava dizer”. (...) Em ‘Cara-de-Bronze’ o buriti é a árvore cósmica. 
(SPERBER, 1982: 66 e 114). 
 
 
Vale lembrar também que este recurso de distanciamento entre as letras é utilizado 
em alguns idiomas, como no alemão, para destacar a palavra, algo como nosso atual uso 
do negrito ou do itálico.  
Mas o primeiro parágrafo ainda guarda algumas surpresas. Do nada, o narrador 
percebe (descobre, relembra?) um cavaleiro deslizando sobre os Gerais: 
 
“Pelo andado do Chapadão, em ver o viajante é um cavaleiro pequeninho, pequenino, 
curvado sempre sobre o arção e o curto da crina do cavalo – o cavalinho alazão, sem nome, 
só chamado Quebra-Coco. Cavaleiro vai, manuseando miséria, escondidos seus olhos do à-
frente, que é só mesmo uma distanciação – e o céu uma poeira azul e papagaios no voo”. 
(p.108) 
 
Este trecho nos dá então uma primeira manifestação híbrida de possível influência 
entre as formas de representação presentes no texto. Como sugeriu Augusto (2006), aqui 
o narrador parece atuar como um cineasta: o viajor “é visto como se estivesse num plano 
geral – o ângulo de câmera mais aberto – de um filme” (AUGUSTO, 2006: 40). O 
narrador que vinha fundando lugares agora é atraído por um homem, seu cavalo e suas 
misérias e sente a necessidade de filmá-los. A cena não é necessariamente a de um filme, 
mas parece. Prepondera o sentido da visão (em ver) e lembramos rapidamente dos antigos 
westerns: o contraste entre o pequeno cavaleiro e a paisagem ampla e árida marca um 
traço distintivo do gênero, como argumenta o crítico francês André Bazin: 
 
El cow-boy es un caballero andante. Al carácter de los héroes corresponde un estilo de la 
puesta en escena en el que la transposición épica aparece ya gracias a la composición de la 
imagen, con su predilección por los amplios horizontes, en donde los grandes planos de 
conjunto recuerdan siempre el enfrentamiento entre el hombre y la naturaleza. El western 
ignora prácticamente el primer plano, casi totalmente el plano americano y, por el contrario, 
es muy aficionado al travelling y a la panorámica, que niegan sus límites a la pantalla y le 
devuelven la plenitud del espacio (BAZIN, 2008: 252) 
 
Contudo, quem é este cowboy? Nesses mesmos termos, a cena não se repete e a 
identidade do vaqueiro permanece incerta. Todavia, a imagem de um viajante solitário, 
esta sim, retorna o tempo todo. A crítica converge quando identifica a importância do 
motivo da viagem para o “Cara-de-Bronze”. Recuperando Benedito Nunes: 
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“Tematização do motivo da viagem, estrutura polimórfica, horizonte mítico-lendário, são, 
pois, os aspectos marcantes que fazem desse conto uma composição exemplar, verdadeira 
síntese da concepção do mundo de Guimarães Rosa, onde certas possibilidades extremas de 
sua técnica de ficcionista se concretizam”. (NUNES, 2013: 88) 
 
E Clara Rowland: 
 
“Trata-se da obra em que é mais complexa a presença de uma dimensão metatextual, 
reforçada por uma exposição gráfica da materialidade da escrita, ao mesmo tempo que é a 
novela mais explicitamente centrada sobre o tema da viagem” (ROWLAND, 2011: 254) 
 
O conto descreve dois momentos de duas viagens a princípio distintas: a vinda do 
Cara-de-Bronze para o Urubuquaquá e a ida do Grivo para o desconhecido - 
possivelmente para a terra natal do fazendeiro. A direção oposta das trajetórias sugere 
circularidade: partidas e chegadas podem ser a mesma ação com sinal invertido. Ora, se 
até aqui o primeiro parágrafo cuidou em espalhar as principais sementes poéticas, 
apresentando o lugar (o Urubuquaquá em seu isolamento e grandeza sintáticas), a 
natureza e sua flora metatextual (o sertão do ô e do ão e os b u r i t i z a i s), para a boa 
semeadura faltava ainda apresentar as pessoas e seus encontros com os espaços, dos quais 
as estórias nascem. 
Nesse sentido, a análise de Augusto (2006) por um momento se distancia da nossa. 
No trecho que antecede a última citação, o autor deixa subentendido que a cena capta o 
retorno do Grivo:  
 
Saindo do "ô e do ão", como se voltasse de uma jornada feita de puro significante (as letras 
o e a), caminha o herói Grivo, em direção ao Urubuquaquá, onde certos significantes vão 
encontrar (ou reencontrar) certos significados (como em outros escritos do autor, temos uma 
viagem na linguagem). O viajor é visto como se estivesse num plano geral - o ângulo de 
câmera mais aberto - de um filme: 
“Pelo andando do Chapadão, em ver o viajante [...segue a citação do conto] (AUGUSTO, 
2006: 40)  
 
Para nós, este cavaleiro pode ser o Grivo, o Cara-de-Bronze, ou outro, desde que 
a ideia seminal de um viajante solitário germine. O texto é muito rigoroso em ser 
impreciso; ele não se deixa autorizar, as certezas são sempre questionadas e 
questionáveis. Há indícios para se considerar a chegada do Cara-de-Bronze: 
 
“Parecia fugido de todas as partes. Homem moço, que o mundo produziu e botou aqui. 
Quando apareceu, morreu debaixo dele o cavalinho que tinha, em termo de duras viagens” 
(p. 121) 
 
Mas também para a partida do Grivo: 
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“- Subiu a cavalo. No cavalo melhor, do Cara-de-Bronze...”  
(...) 
Mas, e desde o começo? 
- Eu vos conto, por miúdo. Desde daqui saí, do Urubuquaquá, conforme comum – em 
direitura. Andei os dias naturais. Fui. Vim-me encostando para um chapadão feio enorme. 
Lá ninguém mora lá – só em beira de marimbú – só criminoso. Desertão, com uma lepra de 
relva. Dez dias, nos altos: lá não tem buriti... Água, nem para se lavar o corpo de um defunto... 
(pp. 147 e 150) 
 
O cavalinho que traz o Cara-de-Bronze é cavalinho como no primeiro parágrafo, 
embora a menção ao chapadão esteja na partida do Grivo. A aquosidade do início da 
narrativa escorre apenas nos “translaves das veredas”, onde brotam os buritis; o chapadão 
é “onde há areia” e o agreste é “um capim rude, que boca de burro ou de boi não quer” 
(pp. 107 e 108), condizendo com o relato áspero do vaqueiro. Entretanto, o cavalo 
melhor, do Cara-de-Bronze que leva o Grivo não se parece muito com um cavalinho 
alazão e tampouco sabemos se o Cara-de-Bronze veio por estes chapadões. Por isso, 
sustentamos que a identidade deste cavaleiro sobre o cavalo sem nome (que tem nome, 
ou apelido - Quebra-Coco -, marcando a primeira desautorização do texto) permanece 
propositalmente encoberta para estabelecer uma contiguidade entre a partida e a chegada 
dos dois protagonistas, além de valer-se de uma primeira e sutil interação híbrida entre as 
formas de representação (pelo tratamento cinematográfico dado à cena). 
Mesmo porque, ao contrário do que sugere Augusto (2006), ficamos sabendo na 
cadeia instável de transmissão da informação – “a dança interrogativa dos vaqueiros” 
(ROWLAND, 2011: 258)  – que o Grivo teria chegado em um jumento, ou numa comitiva 
de bestas e burros:6  
 
“O vaqueiro José Uéua: Lélis, que o Grivo veio foi amontoado num jumento, e com um 
chapéu-de-palha todo enorme, de palha-de-capim... 
O vaqueiro Sãos: E a mula, que está aí, uma mula queimada? Não veio não foi nela? 
O cozinheiro-de-boiada Massacongo: Do justo o certo, do certo o crido, do crido o havido: 
que ele veio mas foi com tropa boa, esquipada, de bestas e burros, e o jumento, ouvi. E 
                                               
6 O relato de José Uéua da chegada do Grivo no Urubuquaquá tem semelhanças com a história da 
chegada de Jesus Cristo em Jerusalém, em que o filho de Deus entra na opulenta cidade montado 
em um simples jumento. Mas o Grivo não é a primeira personagem de Rosa a montar como Cristo. 
Anos antes, em Sagarana (1946), Augusto Matraga também escolhe um burrinho para vaguear 
após sua purificação asceta, como lembra Walnice Galvão: “quando Matraga termina o tempo de 
penitência e sai em peregrinação, vai num jumento porque a preta mãe Quitéria lembra a 
semelhança com os passos da vida de Jesus. E Matraga passa a ser nomeado O Homem do 
Jumento”. (GALVÃO, 1978: 65). A recorrência da cena sugere a valoração das coisas simples, 
do triunfo da humildade sobre a ganância, que o autor sabidamente cultiva e que suas estórias, de 
modo geral, glosam. Tal como somos apresentados em “Campo Geral”, O Grivo é o menino mais 
pobre “pobre, muito pobre, quase que nem não tinha roupa, de tão remendada” mas que, 
justamente por isso, é detentor do maior valor poético: “menino das palavras sozinhas”. (ROSA, 
2010: 96 e 97).  
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assim que: o Peralta contou à Iàs-Flôres, Iàs-Flôres, contou a Maria Fé, Maria Fé contou à 
Colomira, aí Colomira me disse. Daí é que sei... Vou indo!  (p. 117) 
 
  
Um último aspecto, agora temporal, faz coro com nossa hipótese. A cena se inicia 
no pretérito, com a descrição do Urubuquaquá e segue pretérita, falando do agreste e do 
reino dos buritis. Porém, súbito, a chave se vira para o presente. A imagem do viajor é 
capturada no instante: “em ver o viajante é um cavaleiro pequeninho (...); cavaleiro vai, 
manuseando misérias”, para logo em seguida retornar ao pretérito: “Ali havia riqueza 
dada e feita” (p. 108). Esta torção chama a atenção e presentifica o mistério, contribuindo 
para uma construção temporalmente suspensa da imagem. O cavaleiro vai porque veio o 
Cara-de-Bronze, porque foi o Grivo e porque sempre estão indo e vindo os viajantes, 
marcando na impermanência de seu rosto a permanência e circularidade do motivo da 
viagem. Retomando Nunes (2013): “sertão e existência fundem-se na figura da viagem, 
sempre recomeçada – viagem que forma, deforma e transforma e que, submetendo as 
coisas à lei do tempo e da causalidade, tudo repõe afinal nos seus justos lugares”. 
(NUNES, 2013: 84) 
Mas a narrativa precisa seguir e a costura para o próximo parágrafo é bonita: “No 
Urubuquaquá, não.” (p. 108). Apesar do procedimento sintático ser semelhante ao do 
sintagma inaugural (sugerindo uma espécie de anáfora) esta frase agora tem uma função 
mais prosaica: a negação adversativa “não” expressa a ideia mais pragmática de que o 
Urubuquaquá é diferente do árido dos Chapadões do parágrafo anterior; não, “ali havia 
riqueza, dada e feita”. (p.108). É interessante também a reiteração dos movimentos de 
partida e chegada. Em outro gesto metatextual, o trajeto geográfico descrito na abertura 
do conto refaz o trajeto da viagem do Grivo: começamos no Urubuquaquá, vamos gerais 
afora e retornamos ao Urubuquaquá. Disse Rowland: “Centro isolado em relação ao ‘mar’ 
não delimitado dos gerais, o Urubuquaquá opõe-se-lhe, nos dois parágrafos de abertura, 
no movimento que ditará também a construção do conto: da fazenda para os gerais e de 
volta à fazenda” (ROWLAND, 2011: 256). 
Depois, seguem as apresentações. O narrador descreve a fazenda e nomeia o 
fazendeiro “o ‘Cara-de-Bronze’”; relata o tempo da natureza e das pessoas: “Eram dias 
de dezembro, em meia manhã, com chuva em nuvens, dependurada no ar para cair”; conta 
sobre o trabalho daquela manhã - a apartação dos gados - e também dá as pistas de que 
algo muito importante sucedia em conversa entre os vaqueiros: “E formavam grupos de 
conversa. Devagar, discutiam. Reinava lá o azonzo de alguma coisa, trem importante a 
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suceder. (...) Eles, com ares de grandes novidades” (pp. 108 e 109); apresenta um 
cantador, sem revelar seu nome e então aparecem as duas primeiras canções, seguidas 
pelos primeiros trechos dramáticos contidos por parênteses.  
 Em seguida, há dois parágrafos que descrevem a apartação do gado. São 
parágrafos fortes que sublinham a violência da situação:  
 
“E o gado queria mortes (...) Defecavam mole, na fúria; cada um, com o espancar-se de 
cauda, todo se breava. Jogavam trampa, lama, pedaços de baba. Sangue, que escorre até ao 
pé da rês – fio grosso e fios finos. (...) guardavam suas caras em véus de sangue, cortinas 
carnais, máscaras – coagulado ou a escorrer, sangue fresco e sangue seco – placas, que os 
cegavam”. (pp. 110 e 111).  
 
Ainda assim, há grande beleza: 
 
“Encostavam-se as cabeças, se uniam mais, num amparo necessitado. Separar bois, se separa 
as ondas do mar”. (p. 111).  
 
Destes parágrafos salta também a primeira nota de rodapé que contém algumas falas e 
nomes dos vaqueiros. 
 Segue-se então uma longa passagem do gênero dramático. Muitas páginas depois, 
logo antes do roteiro e, portanto, às vésperas do almoço, o narrador retorna para mais 
algumas apresentações em um trecho que pode também ser lido como uma rubrica teatral. 
Ele conta da chegada de outra boiada e de seus vaqueiros, fala sobre a dificuldade dessa 
lida e descreve o clima, que chovia. 
E assim encerra sua atividade pela manhã. Enquanto o primeiro parágrafo semeia 
os principais motivos da estória, deixando marcas importantes sobre a linguagem, o 
hibridismo e a temática, os parágrafos seguintes são preenchidos por uma postura 
distanciada e descritiva, um tanto fria. Não é que as narrações sejam insensíveis à beleza 
(as cenas ainda são vistas por olhos atentos às sinestesias, como em: “só os montes se 
algodoam, além, do ruço da chuva” p.128) mas elas também não parecem ser 
experimentadas de dentro e com vividez. Para além do primeiro parágrafo, o narrador 
pela manhã se contenta em apresentar sem desenvolver nenhuma personagem ou 
situação. E a estória se movimenta mesmo é pelo jogo dialógico de perguntas-respostas 
dos vaqueiros. No primado da dúvida que a estrutura dramática oferece, somos 
introduzidos às principais questões do enredo: o nome da imensa maioria das personagens 
(o Grivo, o cantador João Fulano “Quantidades”, o nome de batismo do “Cara-de-
Bronze” - com suas alcunhas e variações – Moimeichêgo, Pai Tadeu, etc.); dados 
fundamentais de suas trajetórias (que o Grivo estaria chegando de longa viagem, que 
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possivelmente teria se casado, que a partida fora há dois anos; a função de Quantidades 
na fazenda; descrições físicas e psicológicas do Cara-de-Bronze e informações sobre seu 
passado) e coisas práticas do dia no Urubuquaquá (o porquê da apartação do gado na 
chuva e a delimitação de dois grupos de vaqueiros - os de dentro e os de fora). Ou seja, o 
narrador vai se espremendo entre grandes trechos dialógicos, timidamente pontuando 
alguns respiros, enquanto diversas funções narrativas são exercidas pelo gênero 
dramático. 
Essa escolha não parece casual. As incertezas que a estória tematiza e conta são 
melhor acomodadas enquanto diálogo, porque a informação pode ser transmitida a partir 
do conflito das opiniões e intuições de cada uma das (muitas) personagens. São diálogos, 
em essência, narrativos. E podemos estender o raciocínio. Se o Drama é quem “narra” 
enquanto o narrador se restringe a apresentações, não é possível considerar que as 
narrações são também uma estilização em prosa de um recurso comum do Drama? As 
peças geralmente iniciam com a apresentação das personagens e do lugar, em lista, como 
uma bula. Sendo assim, o narrador poderia expressar de forma híbrida uma característica 
do teatro enquanto o teatro assumiria a função “ontológica” narrativa típica do narrador. 
Como ainda estamos falando de estrutura, a função estrutural do narrador pela 
manhã é marcada por um parágrafo fundador, seguida por uma atividade distante em 
relação à estória que ele mesmo dispara. Haveria uma interação ambígua e um tanto 
irônica entre o drama e as narrações: o enredo desenvolve-se indiretamente pela situação 




 O drama é a forma de representação mais presente no “Cara-de-Bronze”. Os 
diálogos teatrais ocupam a maior parte do texto: de manhã aproximadamente 55%, à tarde 
25% e à noite 85%. Se considerarmos que a ladainha e o roteiro de cinema seriam 
desdobramentos do mesmo gênero, então pela manhã temos impressionantes 88%! O 
predomínio, como viemos argumentando, parece proposital: a abertura à dúvida que a 
estrutura dialógica oferece dispõe as condições perfeitas para se contar esta estória. 
Toda a ação dramática pode se resumir em um longo colóquio entre os vaqueiros. 
São ilações sobre os acontecimentos estúrdios que povoam o dia no Urubuquaquá. É o 
dia da chegada do Grivo e também um dia da apartação de gado em tempo de chuva. No 
quarto, patrão e vaqueiro conversam em segredo enquanto as demais personagens tentam 
descobrir os mistérios que estão se derramando pela fazenda. Nesta investigação, acabam 
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especulando sobre o passado do fazendeiro e os motivos da viagem do companheiro, que 
parecem estar ligados. No exercício especulativo elas também vão se transformando pela 
estória que tentam descortinar e assim se ergue o grosso da narração: indiretamente, por 
meio de percepções e intuições.   
 O tempo dá-se multiforme. O presente dramático contrasta com a ação encenada, 
pois se trata de uma tentativa de narração coletiva de diversos acontecimentos pretéritos 
sobre os quais os narradores-personagens não tem nenhum controle ou certeza. As 
perguntas presentificam as narrações que não ouvimos - a conversa do quarto e as estórias 
que a estória contém (do Cara-de-Bronze e do Grivo) – e assim este dia dramático admite 
o tempo de uma vida inteira. Por isso, partimos do princípio de que a forma dialógica 
como principal vetor narrativo gera indeterminação na transmissão do enredo e 
diversidade temporal. 
 O nível de indeterminação torna-se ainda maior quando reparamos no número de 
personagens. Ao longo do conto, há menções a mais ou menos 40 personagens diferentes. 
28 destas têm ao menos uma fala. Das 28, 24 são vaqueiros. Logo, se temos 38 páginas 
de predomínio do drama e se cada vaqueiro com fala estivesse disposto em sequência, 
teríamos a média aproximada de 2 vaqueiros novos a cada 3 páginas. Todavia, o número 
de falas não é homogêneo. Os cinco vaqueiros mais ativos são: Cicica - 46, Mainarte – 
35, Tadeu - 34, Adino - 32 e Doím – 23, sendo que Moimeichêgo está entre Tadeu e Doím 
com 32 falas. Dos 5 mais atuantes, pai Tadeu e Moimeichêgo se destacam, pois o primeiro 
recebe algum tratamento individualizante (informações sobre seu passado; falas mais 
longas e detalhadas e também a distinção de ser o ancião da turma) e o segundo, como 
veremos logo a seguir, é um importante motor narrativo. De resto, temos um grupo que, 
de tão numeroso, se torna quase indefinido. Não conseguimos desenhar as personalidades 
de cada um e fica a sensação de que a maioria das falas poderia ser trocada entre os 
vaqueiros sem prejuízos para a estória.  
Por isso, os vaqueiros parecem se organizar como um coro clássico. Segundo 
Rosenfeld:  
 
No coro, por mais que se atribuam funções dramáticas, prepondera certo cunho fortemente 
expressivo (lírico) e épico (narrativo). Através do coro parece manifestar-se, de algum modo, 
o “autor”, interrompendo o diálogo dos personagens e a ação dramática, já que em geral não 
lhe cabem funções ativas, mas apenas contemplativas de comentário e reflexão. No fluxo da 
ação costuma introduzir certo momento estático, parado. Representante da Polis - Cidade-
Estado que é parte integral do universo - o coro medeia entre o indivíduo e as forças cósmicas, 
abrindo o organismo fechado da peça a um mundo mais amplo, em termos sociais e 
metafísicos. (ROSENFELD, 1985, p.40) 
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É notável o quanto a definição de Rosenfeld se encaixa em nossa análise. O 
espírito do coro é lírico e narrativo: ele cava buracos para fora da peça a fim de deixar 
vazar a metafísica. Sua reflexividade gera abertura e a estrutura do “Cara-de-Bronze” se 
esbalda. O que no teatro clássico são momentos de exceção aqui se tornam a regra. O 
coro não irá pontuar comentários, ele passa a conduzir o fio narrativo, mediando não só 
a relação do “indivíduo com as forças cósmicas”, mas a relação das(os) leitoras(es) com 
a própria estória.  
No entanto, o cuidado em nomear cada uma dessas mais de quarenta personagens 
impede que a forma coral seja assumida de vez, dando a entender que embora a ação dos 
vaqueiros em comunidade seja fundamental para instaurar a dúvida como principal meio 
narrativo, a massa não é de todo homogênea - há uma sutil individualização que será 
decisiva para o processo de aprendizagem poética proposto pelo conto, como veremos 
em “poesia: assunto e encomendas”. 
 Os primeiros diálogos estão contidos por parêntesis e surgem logo após o terceiro 
parágrafo do narrador e a primeira canção. Ainda tímidos, parecem sugerir exceção e 
interioridade dentro do que até aqui se apresenta como uma narrativa “tradicional”. É um 
primeiro relance que desponta em resposta à música: 
  
Buriti – minha palmeira? 
Já chegou um viajor... 
Não encontra o céu sereno... 
Já chegou o viajor 
 
E achava o fácil: 
 
Buriti, minha palmeira, 
é de todo viajor... 
Dono dela é o céu sereno, 
dono de mim é o meu amor... 
 
(- Eh, boi pra lá, eh boi pra cá! 
O vaqueiro Cicica: Tais ouvindo, o que homem está querendo relatar? Tão ouvindo? 
O vaqueiro Adino: É do Grivo! 
O vaqueiro Mainarte: Que será mais, que ele sabe? 
- Eh, boi pra cá, eh boi pra lá! 
- Eh, boi pra cá, eh boi pra lá!) (p. 109). 
 
 Os vaqueiros se sensibilizam e interpretam: a canção estaria tematizando a 
chegada do Grivo. 
Pouco tempo depois, nos deparamos com a primeira rubrica, mais uma vez 
antecedida por uma canção:  
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É preciso lidar com diligência, mesmo durante o toró da chuva: outra boiada está para vir 
entrar. No Urubuquaquá, nestes dias, não se pagodêia – o Cara-de-Bronze, lá de seu quarto 
de achacado, e que ninguém quase não vê, dá ordens (p. 111). 
 
Luiz Fernando Ramos (1999) mostra como as rubricas foram se tornando cada 
vez mais importantes ao longo da história do teatro. Na tragédia clássica a presença 
didascálica era ainda incipiente, uma vez que para os gregos antigos a forma dramática 
deveria se bastar nos seus próprios diálogos: “estando o ‘autor’ ausente, exige-se no 
drama o desenvolvimento autônomo dos acontecimentos, sem intervenção de qualquer 
mediador, já que o ‘autor’ confiou o desenrolar da ação a personagens colocadas em 
determinada situação” (ROSENFELD, 1985: 30)7. É somente no período barroco que as 
rubricas se emancipam:  
 
“É um momento em que as rubricas emancipam-se dos diálogos, os quais deixam de ser 
detentores absolutos da mensagem dramática, e passam a ser, mesmo que de forma 
incipiente, cruciais para o desenvolvimento do drama. A partir daí, e durante todo o período 
romântico, a rubrica adquirirá papel importante, não só como guia do leitor, mas como 
constituinte imprescindível do espaço da ficção”. (RAMOS, 1999, p. 34); 
 
E no romantismo, pois, triunfam, expressando a prevalência da subjetividade do autor em 
uma escrita cada vez mais prescritiva e minuciosa; no século XX, passam a assumir por 
vezes o papel principal, como em Beckett, mas também passam a ser utilizadas com 
frequência como registro a posteriori de uma prática encenadora agora muito mais 
                                               
7 O autor reconhece nas pinturas rupestres a mesma atitude do dramaturgo didascálico: “As 
pinturas inscritas nas paredes das cavernas, onde moravam os antepassados pré-históricos, estão 
entre as primeiras manifestações estéticas da humanidade. Imagens arcaicas, representando 
animais e homens antigos, seriam os equivalentes das obras de arte contemporâneas. Mais do que 
isso, a evocação por meio dessas pinturas de cenas rituais em que, tendo como fundo falos e 
vaginas enormes, os participantes dançavam, indicaria a ocorrência dos primeiros ritos coletivos, 
algo próximo do que hoje identificamos com o teatro. Além de preciosos documentos 
arqueológicos, as pinturas rupestres não deixavam de ser, também, a memória visual daqueles 
ritos, ou um vestígio eloquente de sua ocorrência. Seria até mesmo possível dizer que as imagens 
desenhadas numa caverna pré-histórica sintetizam o roteiro daquele rito, e, mesmo não 
implicando uma linguagem escrita, podem ser vistas, ou lidas, como uma narrativa da sua 
realização. Nesse caso, poderíamos considerar as pinturas rupestres como não só expressão visual 
de um primeiro ‘drama’, mas, e sobretudo, como legítimas indicações cênicas do evento 
transcorrido, no caso de se reproduzi-lo. Na ausência de uma linguagem escrita, essas pinturas 
registraram, à época em que foram pintadas, tanto os conteúdos ficcionais expressos nos sons e 
gestos utilizados no rito, o equivalente aos diálogos no que viria a ser a literatura dramática, como 
a própria cena transcorrida, aquela que foi visível aos participantes. Poderiam ser vistas, pois, 
como expressões visuais da memória de um evento cênico, ou de como os seus autores ‘leram’, 
ou imaginaram originalmente aquele evento. Se a pintura da caverna não era, de fato, uma rubrica 
como ela é identificada hoje, funciona, neste olhar retrospectivo, como se tivesse sido” (RAMOS, 
1999, p. 23). Ou seja, as rubricas manifestariam um impulso estético que está conosco desde 
sempre, confundindo-se com o despertar artístico da humanidade e não apenas com o despontar 
da tragédia grega. 
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baseada na materialidade do corpo. Ramos descreve esse longo processo como uma 
tensão entre o texto dramático e a performance, na disputa pelo protagonismo: 
 
“A rubrica é, enfim, como literatura, um gênero muito específico. Tem o espetáculo como 
tema e finalidade e está a meio caminho entre o romance e a poesia lírica (...) Como o diário 
de bordo que descreve o naufrágio, o caderno de anotações que narra a batalha perdida ou a 
caixa preta que informa sobre o desastre aéreo, é o único resquício confiável de uma viagem 
transcorrida, escritura que narra uma luta consumada entre o literário e o espetacular”. 
(RAMOS, 1999: 17). 
 
É interessante notar que a tensão entre o texto dramático e o espetáculo pode se 
decidir pelo tratamento didascálico. Maior presença das rubricas resulta em maior 
presença do dramaturgo, que resulta em menor presença dos diálogos, que resulta em 
maior presença do encenador, já que o drama, afastado da plenitude dialógica mirada 
pelos clássicos, passa a se inscrever principalmente na materialidade do corpo do ator, 
fazendo-se único em cada montagem. Este processo disparado pela emancipação das 
didascálias veste como luva o nosso conto. “Cara-De-Bronze” faz um uso moderno das 
rubricas. Há rubricas de indicação de entrada de personagens, de movimentação em cena 
e de humor, mas sobretudo há rubricas poéticas que se relacionam de maneira no mínimo 
difusa com as possibilidades espetaculares. São imagens literárias intraduzíveis para o 
palco, que aumentam ainda mais a distância entre o texto e sua sugestão de performance: 
“Mujo e truz, no cáos do curral. Um boi apartado dos outros ameaça o mundo com sua 
tristeza” (p. 141). É também curioso pensar que se escolheu coalhar o drama de 
entretrechos narrativos, de caráter preferencialmente lírico, ao invés de deixá-los aos 
cuidados do narrador. Preferir as rubricas ao narrador é mais uma vez refutar a ideia de 
que uma só voz é suficiente para contar esta estória, afirmando o jogo de espelhos e 
empréstimos entre as formas de representação. 
 Finda a digressão, voltemos ao começo. A indicação “Na coberta dos carros” (p. 
112) dispara a máquina dialógica que irá funcionar quase sem interrupções durante toda 
a manhã. E tão logo é disparada, surge Moimeichêgo - figura anômala destacada do 
conjunto das personagens pela estranheza que demonstra em relação ao ambiente. Nunca 
chegamos a saber ao certo, mas tudo indica que não se trata de um vaqueiro como os 
outros. Moimeichêgo não recebe o tratamento “vaqueiro Moimeichêgo”, não parece estar 
trabalhando com o gado e tão pouco conhece o Cara-de-Bronze ou o Grivo; na verdade, 
ele não sabe nada sobre o Urubuquaquá. Por isso suas dúvidas são as mais elementares:  
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Moimeichêgo: Quem é esse, que canta? Ele é daqui? E não trabalha? É da família do dono; 
O Velho?! Quem é o Velho?; O Grivo? Quem é o Grivo?; E – o homem – como é que ele é, 
o Cara-de-Bronze?; Primeiro, vocês me contem a descrição do Cara-de-Bronze. Tal e tudo. 
(pp. 113 - 124). 
 
As tentativas de resposta nos informam das questões básicas do enredo e indiretamente 
estimulam os vaqueiros a buscarem sentido nos acontecimentos. Moimeichêgo, pois, 
parece convergir dois papéis: ele abre fendas na casca dura e hermética do conto para que 
os de fora (como ele e nós) possamos adentrar, e também age como um Corifeu, 
direcionando a ação investigativa do coro. A composição do nome é providencial, 
justapondo o pronome “eu” em 4 idiomas diferentes (francês, inglês, alemão e latim):  
 
“Bem, meu caro Bizzarri, por hoje, já exagerei. Encerro. Apenas dizendo ainda a Você que 
o nome MOIMEICHEGO é outra brincadeira: é: moi, me, ich, ego (representa “eu”, o 
autor...) Bobaginhas.” (ROSA, 2003: 95).  
 
Alter ego do autor, sugerimos também alter ego das(os) leitoras(es), pois a forma fractal 
do nome (as partes que repetem o todo) autoriza a pluralidade de “eus” (autor, leitoras), 
inscrevendo ao lado dos vaqueiros uma personagem metatextual indispensável para a 
apreensão da estória, além de acentuar sua natureza reflexiva. A esse respeito, disse 
Rowland:  
 
“A figura que comanda a interrogação em forma de diálogo é apresentada inicialmente como 
um vaqueiro que vem de fora e vai representar um primeiro nível de intrusão metatextual e 
de acentuação dos processos de representação: Moimeichêgo, nome improvável, composto 
por quatro formas diferentes do pronome pessoal, aparece como forma de inscrição autoral 
no interior do quadro narrativo. A marcação do espaço concorre para essa identificação: 
Moimeichêgo integra o círculo exterior dos vaqueiros, distinguindo-se pela vontade de saber 
e pela arguta interrogação dos princípios representativos que estes põem em prática”. 
(ROWLAND, 2011: 285).  
 
 O primeiro colóquio instaurado por Moimêichego se dá em torno de um nome – 
o verdadeiro nome do Cara-de-Bronze. Em uma brincadeira com os fonemas, os 
vaqueiros tateiam: 
 
O vaqueiro Adino: Nome dele é Sigisbé. O vaqueiro Mainarte: Sejisbel Saturnim... O 
vaqueiro Cicica: Xezisbéo Saturnim, eu sei. Mas “Velho”, também. “Velho” não é graça – é 
sobrenomes... O vaqueiro Sacramento: Homem, não sei. Em que sube toda-a-vida, é Jizisbéu, 
só... O vaqueiro Doím: Zijisbéu Saturnim... O vaqueiro Sacramento: Jizisbéu Saturnim, digo. 
(p. 114).  
 
 E Tadeu encerra:  
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“O vaqueiro Tadeu: Nome dele? A pois, que: Segisberto Saturnino Jéia Velho, Filho – 
conforme se assina em baixo de documentos. Dele sempre leram, assim, nos recibos (...) 
Agora, o “Filho”, ele mesmo põe e tira: por sua mão, depois risca... A modo que não quer, 
que desgosta” (p. 114). 8  
 
As modulações jogam com a criatividade e dificuldade enunciativas das 
personagens, mas principalmente evidenciam que no “Cara-de-Bronze” a informação está 
mediada. Os vaqueiros observam e reformulam a “realidade” a partir de sua própria 
percepção e assim a fala de Massacongo cria uma espécie de poética dos descaminhos: 
 
O cozinheiro-de-boiada Massacongo: Do justo o certo, do certo o crido, do crido o havido: 
que ele veio mas foi com tropa boa, esquipada, de bestas e burros, e o jumento, ouvi. E assim 
que: o Peralta contou à Iàs-Flores, Iàs Flores contou a Maria Fé, Maria Fé contou à Colomira, 
aí Colomira me disse. Daí é que sei... Vou indo! (p. 117). 
 
 A pequena narrativa de Tadeu repete o mesmo procedimento:  
 
O vaqueiro Tadeu: Sei que não sei, de nunca. O que ouvi foi do Sigulim, primo meu, e de 
outros, que viram os começos dele aqui. Que chegou – era um moço espigo, seriozado, 
macambuz. E danado de positivo! Foi na era de oitenta-e-quatro... (pp. 120 e 121)9 
 
Não há fatos. Nunca chegamos ao testemunho direto. Mesmo na narração do 
Grivo as certezas estão em xeque: “Narrará o Grivo só por metades?” (p. 149). O lugar 
da verdade no “Cara-de-Bronze” é movente e a fala de Massacongo comprova: “do justo 
o certo, do certo o crido, do crido o havido” (p.117).  
No princípio, era o justo. Justo conota precisão e encaixe, mas também 
julgamento: o justo opõe-se ao injusto. A cadeia de substantivos que soam como adjetivos 
segue para o certo. Do conjunto justo de todas as coisas justas há o certo, que é extraído. 
Certo conota verdade, mas também acordo: dentro do justo há o certo e o errado e deve-
se peneirar para passar apenas o primeiro. Deste certo agora se recorta outro grupo, o 
crido. E a crença para quem não crê é arbitrária, mas para quem crê é a verdade. E só 
                                               
8 Sobre as impermanências de “Filho”, ver PASSOS (2012) 
9 Nesta narrativa, Tadeu traz informações valiosas sobre o passado do Cara-de-Bronze. 
Nascimento: “era de 84” (1884); que “calçava umas dessas esporas do Norte: com rosetas muito 
pontiagudas, pequenas, roseta de poucas pontas, durinha, terrível para cotucar...” (Em contraste 
com a explicação que Rosa dá a Bizzarri, esta é a única menção à uma suposta origem nortista: 
“O Cara-de-Bronze era do Maranhão”) (ROSA, 2003, p. 93); que trazia uma rede: “bem-vir, mal-
vir, ele possuía uma rede – não era rede de tapuirana, nem rede de caroá, de baiano – mas uma 
rede grande, de algodão, de varandas, de punhos tecidos com muito cuidado”, como o Grivo 
também traz, sugerindo mais uma vez a continuidade entre os protagonistas à maneira do primeiro 
parágrafo; que tinha algum dinheiro: “mas já tinha também um pilhote de dinheiro – 
quinculinculim...”; e que, ambicioso, trabalhara muito para se fazer dono: “endividado de 
ambição, endoidecido de querer ir arriba. A gente pode colher mesmo antes de semear: ele queria 
sopensar que tudo era dele... Não esbarrava de ansiado, mas, em qualquer lugar que estivesse, era 
como se tivesse medo de espiar pra trás. (...) Tinha de ser dono”. (p. 121). 
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então chegamos ao havido, ao acontecimento, depois de extrair o acordo e a crença do 
justo. Está tudo invertido no que o costume diz lógico. Seria mais plausível o reverso: do 
havido, o justo – do acontecimento, o julgamento. Mas, no “Cara-de-Bronze” a opinião é 
quem instaura os acontecimentos e essa parcialidade é senão o caminho da informação 
no conto e de toda experiência poética que ele inscreve.  
Do crido ao havido se dão as primeiras poetizações, mais uma vez disparadas por 
Moimeichêgo:   
  
Moimeichêgo: Como é o homem, então, em tudo por tudo? Vocês querem me dizer? 
O vaqueiro Adino: Os traços das feições? 
Moimeichêgo: Os traços das feições, os modos, os costumes, todo tintim. 
O vaqueiro Cicica: Estúrdio assim de especular... Que mal pergunte: o senhor, por acaso está 
procurando por achar alguém, algum certo homem? 
Moimeichêgo: Amigo, cada um está sempre procurando todas as pessoas deste mundo. 
O vaqueiro Adino: É engraçado... O que o senhor está dizendo, é engraçado: até, se duvidar, 
parece no entom desses assuntos do Cara-de-Bronze fazendo encomenda deles aos rapazes, 
ao Grivo... 
Moimeichêgo: Que assuntos são esses?  
O vaqueiro Adino:  É dilatado p’ra se relatar... 
O vaqueiro Cicica: Mariposices... Assunto de remondiolas. 
O vaqueiro José Uéua: Imaginamento. Toda qualidade de imaginamento, de alto a alto... 
Divertir na diferença similhante... 
O vaqueiro Adino: Disla. Dislas disparates. Imaginamento em nulo-vejo. É vinte-réis de 
canela-em-pó... 
O vaqueiro Mainarte: Não senhor. É imaginamentos de sentimento. O que o senhor vê 
assim: de mansa-mão. Toque de viola sem viola. Exemplo: um boi – o senhor não está 
enxergando o boi: escuta só o tanger do polaco dependurado no pescoço dele; - depois 
aquilo deu um silenciozim, dele, dele -: e o que é que o senhor vê? O que é que o senhor 
ouve? Dentro do coração do senhor tinha uma coisa lá dentro – dos enormes... 
O vaqueiro José Uéua: No coração da gente tem é coisas igual ao que nem nunca em mão 
não se pode ter pertencente: as nuvens, as estrelas, as pessoas que já morreram, a beleza da 
cara das mulheres... A gente tem de ir é feito um burrinho que fareja as neblinas?” (p. 123). 
 
 A fala de Mainarte leva a poética do descaminho à tentativa de definição dos 
assuntos estúrdios que o Cara-de-Bronze encomendava aos vaqueiros. Assuntos dilatados 
para se relatar, mas diferentes dos comuns, dos assuntos do dia-a-dia, da realidade 
prosaica. Para uns, disparates. Mas, para Mainarte, o triunfo da percepção: a coisa, mesmo 
a coisa imaginária, se origina do sentido e não o contrário. Ora, primeiro Mainarte percebe 
sinestesicamente o boi - não o vê, não o escuta; escuta apenas o polaco de seu pescoço. 
Um som metonímico que expressa o movimento, mas que, sem a observação da fonte 
sonora direta, está passível de interpretações e desarticulações. (Aliás, grande parte da 
música eletroacústica parte desse princípio e é um princípio libertador de sentido). Depois 
que a percepção cessa, quem aparece é o silêncio e do silêncio surge a coisa. Mesmo que 
essa coisa no coração não seja um objeto real, é ainda um objeto poético que descreveu o 
mesmo descaminho da informação: da crença no boi pelo som do seu polaco surge a coisa 
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emocionante que cobrou morada no coração do vaqueiro. Não só a informação depende 
da mediação, mas a poesia vai sendo desenhada com as mesmas feições: “toque de viola 
sem viola” (p. 123). 
 Esse tipo de formulação torna-se cada vez mais frequente ao longo da estória. À 
tarde se intensifica e à noite é o principal assunto da fazenda. Entretanto, há ainda um 
acontecimento importante para se relatar na manhã teatral antes de avançarmos no dia e 
nas outras formas de representação. 
 O signo buriti reaparece espaçado dentro de uma fala de Cicica que depois é 
repetida por Moimeichêgo. Sinal de distinção da planta mítica dos “translaves das 
veredas” (p. 107), seu efeito visual repete um paradoxo conhecido. A disposição gráfica 
outrora apresentada pelo narrador, ao passar para a fala falha em reproduzir a mesma 
metatextualidade. A pronúncia pausada de “B u r i t i  d e  I n á c i a  V a z” não leva à 
metamorfose, ou à sugestão de metamorfose, embora enquanto fala conquiste outras 
belezas interartísticas: “é um nome que enche os tons” (p. 120). De novo, segredos estão 
inscritos em diálogos cujas performances restringiriam a tessitura de significados, como 
“Aí, Zé, opa!”. Este vai e vem entre as formas de representação é uma característica 
decisiva: cada linguagem tem suas expansões e limitações. “B u r i t i  d e  I n á c i a  V a 
z” não se torna buriti quando salta da escrita para a fala, mas se amplia em música e assim 
o “Cara-de-Bronze” vai perdendo e ganhando em seu passo equilibrista sobre a linha fina 
que separa o texto da performance.  
 Portanto, a função estrutural da forma dramática na manhã – que pode se estender 
por todo o conto – é principalmente narrativa. A troca com o narrador possibilita que a 
estória seja contada a partir da percepção dos vaqueiros e, por isso, o enredo só nos chega 
através de seu crivo: “do justo, o certo, do certo o crido, do crido o havido: daí é que sei... 
Vou indo!”. (p. 117). O conjunto dilatado das personagens sugere também a subjacência 
de uma estrutura coral, que por natureza já assumiria funções líricas e narrativas, e que 




 Ladainhas admitem três significados. Para a Igreja católica trata-se de uma reza 
interpelativa; para a linguagem do dia-a-dia, indica uma fala monótona, repetitiva e 
fastidiosa; e para a capoeira é o canto cerimonioso entoado na abertura da roda. As duas 
últimas interpretações são consequências das características formais da primeira. 
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 Outra característica importante é a música. Ladainhas cantam melodias planas 
cujas inflexões recaem apenas sobre as cadências finais de cada frase. O resultado é uma 
sonoridade estática que gera um efeito tanto contemplativo quanto monótono. Daí o tédio 
no uso corrente da palavra. Ademais, as repetições interpelativas contribuem para a 
sensação de solenidade e inércia, como vemos na Ladainha de Todos os Santos: 
 
Ladainha de Todos os Santos 
Senhor, tende piedade de nós.  
Cristo, tende piedade de nós.  
Senhor, tende piedade de nós.  
Jesus Cristo, ouvi-nos.  
Jesus Cristo, atendei-nos.  
Deus Pai do Céu, tende piedade de nós.  
Deus Filho, Redentor do mundo, tende piedade 
de nós.  
Deus Espírito Santo, tende piedade de nós.  
Santíssima Trindade, que sois um só Deus, tende 
piedade de nós.  
Santa Maria, rogai por nós.  
Santa Mãe de Deus, rogai por nós.  
Santa Virgem das Virgens, rogai por nós.  
São Miguel, rogai por nós.  
São Gabriel, rogai por nós.  
São Rafael, rogai por nós.  
Todos os Santos Anjos e Arcanjos, rogai por 
nós.  
Todas as santas ordens de Espíritos bem-
aventurados, rogai por nós.  
São João Batista, rogai por nós.  
São José, rogai por nós.  
Todos os santos Patriarcas e Profetas, rogai por 
nós.  
São Pedro, rogai por nós.  
São Paulo, rogai por nós.  
Santo André, rogai por nós.  
São João, rogai por nós.  
Todos os santos Apóstolos e Evangelistas, rogai 
por nós.  
Todos os santos Discípulos do Senhor, rogai por 
nós.  
Santo Estêvão, rogai por nós.  
São Lourenço, rogai por nós.  
São Vicente, rogai por nós.  
Todos os santos Mártires, rogai por nós.  
São Silvestre, rogai por nós.  
São Gregório, rogai por nós.  
Santo Agostinho, rogai por nós.  
Todos os santos Pontífices e Confessores, rogai 
por nós.  
Todos os santos Doutores, rogai por nós.  
Santo Antão, rogai por nós.  
São Bento, rogai por nós.  
São Domingos, rogai por nós.  
São Francisco, rogai por nós.  
Todos os santos Sacerdotes e Levitas, rogai por 
nós.  
Todos os santos Monges e Eremitas, rogai por 
nós.  
Santa Maria Madalena, rogai por nós.  
Santa Inês, rogai por nós.  
Santa Cecília, rogai por nós.  
Santa Águeda, rogai por nós.  
Santa Anastácia, rogai por nós.  
Todas as santas Virgens e Viúvas, rogai por nós.  
Todos os Santos e Santas de Deus, intercedei por 
nós.  
Sede-nos propício, perdoai-nos, Senhor.  
Sede-nos propício, ouvi-nos, Senhor.  
De todo mal, livrai-nos, Senhor.  
De todo pecado, livrai-nos, Senhor.  
Da morte eterna, livrai-nos, Senhor.  
Pelo mistério da vossa santa Encarnação, livrai-
nos, Senhor.  
Pela vossa Vinda, livrai-nos, Senhor.  
Pelo vosso Nascimento, livrai-nos, Senhor.  
Pelo vosso Batismo e santo Jejum, livrai-nos, 
Senhor.  
Pela vossa Cruz e Paixão, livrai-nos, Senhor.  
Pela vossa Morte e Sepultura, livrai-nos, Senhor.  
Pela vossa santa Ressurreição, livrai-nos, 
Senhor.  
Pela vossa admirável Ascensão, livrai-nos, 
Senhor.  
Pela vinda do Espírito Santo Consolador, livrai-
nos, Senhor.  
No dia do Juízo, livrai-nos, Senhor.  
Pecadores que somos, nós vos rogamos: ouvi-
nos.  
Para que nos perdoeis, nós vos rogamos: ouvi-
nos.  
Para que vos digneis governar e conservar a 
vossa santa Igreja, nós vos rogamos: ouvi-nos.  
Para que vos digneis conservar na santa religião 
o Sumo Pontífice e todas as ordens a hierarquia 
eclesiástica, nós vos rogamos: ouvi-nos.  
Para que vos digneis humilhar os inimigos da 
santa Igreja, nós vos rogamos: ouvi-nos.  
Para que vos digneis conceder a paz e a 
verdadeira concórdia aos reis e príncipes 
cristãos, nós vos rogamos: ouvi-nos.  
Para que vos digneis confortar-nos e conservar-
nos em vosso santo serviço, nós vos rogamos: 
ouvi-nos.  
Para que vos digneis retribuir, com os bens 
sempiternos, a todos os nossos benfeitores, nós 
vos rogamos: ouvi-nos.  
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Para que vos digneis dar e conservar os frutos da 
terra, nós vos rogamos: ouvi-nos.  
Para que vos digneis conceder o descanso eterno 
a todos os fiéis defuntos, nós vos rogamos: ouvi-
nos.  
Para que vos digneis atender-nos, nós vos 
rogamos: ouvi-nos.  
Cordeiro de Deus, que tirais os pecados do 
mundo, perdoai-nos, Senhor.  
Cordeiro de Deus, que tirais os pecados do 
mundo, ouvi-nos, Senhor.  
Cordeiro de Deus, que tirais os pecados do 
mundo, tende piedade de nós.  
Jesus Cristo, ouvi-nos.  





 A capoeira canta a mesma altivez em perfis melódicos parecidos, mas a temática 
torna-se livre e improvisada: 
 
Lê Maior é Deus 
Maior é Deus 
Pequeno sou eu 
Tudo que eu tenho foi Deus quem me deu 
Tudo que eu tenho foi Deus quem me deu 
(Grupo de Capoeira Angola, 1996) 
 
  Entretanto, a ladainha que encontramos no “Cara-de-Bronze” não parece um jogo 
de capoeira tão pouco uma súplica católica; das três acepções, apenas o sentido de fastio 
parece estar em cena e mesmo assim observamos bastante movimento e criatividade nas 
descrições dos vaqueiros (ainda mais se comparado ao exemplo da Ladainha de Todos os 
Santos, que roga longamente pelo inventário das santidades). Então qual a razão de firmar 
uma nova forma de representação se os contextos originais estão tão distantes? 
Dois motivos parecem fortes. Primeiro, a ladainha católica prevê uma estrutura 
dialógica em que a autoridade religiosa pergunta a um grupo inespecífico de fiéis, que 
respondem, indiferenciados e em uníssono, a Deus: 
 
A litany is a well-known and much appreciated form of responsive petition, used in 
public liturgical services, and in private devotions, for common necessities of the Church, or 
in calamities — to implore God's aid or to appease His just wrath. (MERSHMAN, 1910, sem 
página) 
“In a litany the deacon addresses the people (in first person plural), but the people in their 
response address God, as does the presbyter or Bishop in the concluding prayer. 
(BRADSHAW, 2002: 282) 10 
 
 Esta dinâmica pode expressar o grau máximo de indeterminação que a forma 
dramática do “Cara-de-Bronze” procura inscrever: não há mais personagens, apenas os 
travessões e a tentativa de definir quem ou o que é o Cara-de-Bronze. Na esteira deste 
pensamento, Moimêichego é ainda mais Corifeu, sendo o único nomeado: 
 
(MOIMEICHÊGO: Mas não ouve os cantos e a viola?) 
- É. Surdos, não. Surdaz... 
                                               
10 Vale comentar que a ladainha se origina de uma prece, embora interpelativa, silenciosa. A 
forma dialógica desenvolveu-se posteriormente: “The roots of the litany lie in an ancient pattern 
of prayer in which the deacon said ‘Let us pray’. The people prayed in silence, and the presbyter 
or bishop then said a collect” (…) The litany is an expression of this primitive unit call to prayer 
and collect. In other words, the diaconal petitions of the litany replace and fill in what in the 
original core was a period of silent prayer” . (BRADSHAW, 2002: 282).    
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- Rebaixa as capelas dos olhos, a cabeça, o respirar dele vira um brundúsio de meio-gemido... 
- Diz’que, às vezes, dá vágados... 
- Sei que ele está sempre em atormentados. 
- Quer saber o porquê de tudo nesta vida. 
- Mas não é abelhudo. 
- É teimoso 
- Teimosão calado. 
- Ele pensa sem falar, dias muito inteiros. 
- É um orgulho aos morros, que queima nos infernos! 
- Gosta de retornar contra da verdade que a gente diz, sempre o contrário... 
- Mas ele acredita em mentiras, mesmo sabendo que mentira é. (p. 126) 
 
(É interessante também notar que o processo de diluição das personagens se faz 
gradativamente, culminando no clímax da indeterminação - outro vaqueiro, outro 
vaqueiro, outro): 
 
Moimeichêgo: Primeiro, vocês me contem a descrição do Cara-de-Bronze. Tal e tudo. 
O vaqueiro Tadeu (rindo): É deveras, minha gente... Só num mutirão, pra se deletrear. Eh, 
ele é grande, magro, magro, empalidecido... 
O vaqueiro Adino: Muito morenão... 
Moimeichêgo: Mas, é pálido, ou é moreno? 
O vaqueiro Doím: Mão de inveja caiou a cara dele! 
O vaqueiro Mainarte: Inveja? Só se for inveja mas do que ninguém não tem. 
O vaqueiro Sãos: A bom: ele é escuro; mas já foi mais. 
O vaqueiro Raymundo Pio: Amarelou no tempo, feito óleo de sassafrás... 
Outro vaqueiro: Palidez morena... 
Outro vaqueiro: Tem partes, e tem horas... O alto da cara com ossões ossos... 
Outro: Ele todo é em ossamenta de zebu: a arcadura... 
LADAINHA (Os vaqueiros, alternados) (p. 124) 
 
Segundo, é mais uma forma de representação que está deslocada de sua função 
tradicional e por isso gera estranheza e novidade. Aos poucos todas as formas de 
representação vão manifestando a mesma característica: a experiência desta ladainha é 
única, como são únicas as experiências narrativa e dramática e como vão se mostrando 
únicas todas as experiências formais do “Cara-de-Bronze”. É também mais uma escolha 
pelo hibridismo, já que na Igreja e mesmo na capoeira a liturgia dialógica encena quase 




O roteiro cinematográfico é a forma de representação textual do “Cara-de Bronze” 
que menos se sustenta apartada de sua performance. Apesar de manter semelhanças com 
a literatura dramática, principalmente no que toca aos diálogos e rubricas, seu estatuto 
literário é frágil e movente: cada época e grupo de cineastas disputou (disputa) uma ideia 
“ontológica” da linguagem cinematográfica e com isso os roteiros foram mais ou menos 
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valorizados. Por vezes defendeu-se a prevalência “pura” da imagem, por outras, sua 
vocação narrativa. Andrei Tarkovski (1932 – 1986) foi categórico ao refutar qualquer 
pretensão literária: 
 
“Quando lemos uma peça, podemos fazer uma clara ideia do seu significado, muito embora 
ela possa ser interpretada de modo diferente em sucessivas produções; ela tem identidade 
própria desde o início, ao passo que a identidade de um filme não pode ser percebida a partir 
do roteiro, que morre no filme. O cinema pode buscar seus diálogos na literatura, mas isso é 
tudo – ele não mantém nenhuma relação essencial com a literatura. Uma peça de teatro passa 
a fazer parte da literatura, pois as ideias e os personagens expressados ao longo dos seus 
diálogos constituem sua essência, e o diálogo é sempre literário. Por uma questão de 
princípios, tudo aquilo que tiver pretensões literárias num roteiro, deve ser assimilado e 
adaptado de modo coerente durante a realização do filme. No cinema, o elemento literário 
deve ser filtrado; ele deixa de ser literatura assim que o filme for concluído. Uma vez 
terminado o trabalho, tudo o que resta é a transcrição escrita do filme, a decupagem técnica, 
que não pode, por qualquer definição, ser chamado literatura: assemelha-se mais à descrição 
de algo que se viu feita a um cego” (TARKOVSKI, 1998: 161); 
 
ao passo que o teórico Syd Field é mais ameno, admitindo o parentesco com as formas 
tradicionais da literatura: “O roteiro é uma história contada em imagens, diálogos e 
descrições, localizada no contexto da estrutura dramática” (FIELD, 2001: 2)  
Grosso modo, os roteiros se interessam em prescrever a sensorialidade da cena 
imaginada para que na próxima etapa do processo de fatura do filme as/os profissionais 
possam construir a imagem com riqueza de sentidos. Por isso, além dos diálogos e 
didascálias (que seriam as bases em comum com a literatura dramática), roteiros 
costumam contemplar os desenhos de luz, câmera e som, descrições de cenário e figurino 
e detalhamento psicológico das personagens, acentuando também alguma inclinação 
narrativa. Mesmo assim, não costumamos encontrar roteiros nas mesmas estantes de 
romances e peças de teatro, bem como o hábito de assistir a filmes é muito mais 
disseminado que o de ler roteiros. De fato, eles se diluem na longa escala de produção 
fílmica e a fragilidade de seu estatuto literário é importante para pensarmos o que em sua 
natureza foi buscado para ajudar a compor o conjunto de formas de representação do 
conto.  
 No “Cara-de-Bronze”, o roteiro se divide em duas colunas. À esquerda estão as 
indicações de movimentação das personagens e dos planos e à direita está o som, 
incluindo as falas. Como comentamos anteriormente, uma boa parte (aproximadamente 
2/5 das páginas) deste filme seria preenchido por uma canção, marcando a tendência da 
forma se repetir em diferentes escalas. Durante a ação dramática, Quantidades é solicitado 
a cantar “cantigas de olêolá, uma cantiga de se fechar os olhos (...) uma canção dada às 
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águas” (p. 131) e então tece um canto sobre uma estória de amor desencontrado entre uma 
moça e um vaqueiro. O restante é almoço e conversa sobre a viagem do Grivo. As 
indicações de planos são as seguintes: 
- G.P.G Int. Coberta 
- G.P.G Na varanda 
- P.A. Int. Coberta 
- P.E.M. 
- Grande plano 
Provavelmente G.P.G. se refere a Grande Plano Geral; P.A., a Plano Americano; e P.E.M. 
deve indicar algum tipo de plano médio que descreve um movimento de enquadro lento: 
“em P.E.M. da câmera, em lento avanço” (p. 131).  
 De acordo com Ismail Xavier (2005),  
 
“O plano corresponde a cada tomada de cena, ou seja, à extensão de filme compreendida 
entre dois cortes, o que significa dizer que o plano é um segmento contínuo de imagem. O 
fato de que o plano corresponde a um determinado ponto de vista em relação ao objeto 
filmado (quando a relação câmera-objeto é fixa), sugere um segundo sentido para este termo 
que passa a designar a posição particular da câmera (distância e ângulo) em relação ao objeto. 
Daí decorre a escala que, a grosso modo, apresento (conforme a fonte, esta classificação de 
planos modifica-se não havendo regras rígidas para a delimitação entre um tipo e outro). 
Plano Geral: em cenas localizadas em exteriores ou interiores amplos, a câmera toma uma 
posição de modo a mostrar todo o espaço da ação. 
Plano Médio ou de Conjunto: uso aqui para situações em que, principalmente em interiores 
(uma sala por exemplo), a câmera mostra o conjunto de elementos envolvidos na ação 
(figuras humanas e cenário). A distinção entre plano de conjunto e plano geral é aqui 
evidentemente arbitrária e corresponde ao fato de que o último abrange um campo maior de 
visão. 
Plano Americano: corresponde ao ponto de vista em que as figuras humanas são mostradas 
até a cintura aproximadamente, em função da maior proximidade da câmera em relação a ela. 
Primeiro Plano (close-up): a câmera, próxima da figura humana, apresente apenas um rosto 
ou outro detalhe qualquer que ocupa a quase totalidade da tela (há uma variante chamada 
primeiríssimo plano, que se refere a um maior detalhamento - um olho ou uma boca ocupando 
toda a tela). (XAVIER, 2005: 27 e 28).  
 
 Os planos no “Cara-de-Bronze” são espaçosos e sugerem a grandeza do 
Urubuquaquá. Mas é o tratamento do som que mais chama a atenção. Além da canção 
(meio narrativa meio dramática), a sonoridade é trabalhada com um cuidado muito 
específico e raro para a produção cinematográfica, ainda mais em relação à sua vertente 
mais comercial. No som do Urubuquaquá há algo valoroso que a sugestão de filme precisa 
captar. É um som plástico e metafórico: 
 
Som: O violeiro estará tocando uma mazurca. Som: O fim da mazurca; Som: Touros, de curral 
para curral, arruam o berro tossido, de u-hu-hã, de desafio. (O touro involuntário, que tem o 
movimento mau das tempestades). O vaqueiro Mainarte: Pedir a ele pra cantar cantigas de 
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olêolá, uma cantiga de se fechar os olhos... Moimeichêgo: Uma canção dada às águas... Som: 
A pocema dos touros de guerra. Som: Música-de-fundo – viola.  (pp. 130, 131 e 134). 
 
 A riqueza sonora importa tanto ou mais que a imagética e outra vez é a sinestesia 
quem vence. Linguagem audiovisual, a admissão do som no cinema promove uma 
revolução qualitativa, como escreveu Xavier durante as reflexões acerca dos 
procedimentos clássicos de decupagem: 
 
“A manipulação do chamado ruído ambiente, assim como a presença efetiva da palavra, vem 
conferir mais espessura e corporeidade à imagem, aumentando seu poder de ilusão. (...) 
construir um espaço-tempo através da combinação de imagens define um tipo de trabalho, 
enquanto que construi-lo através de imagens e sons é algo qualitativamente diferente. Ou 
seja, a decupagem/montagem passa a ter também uma dimensão sonora, o que traz uma 
infinidade de novos recursos e possibilidades, ao lado de novos problemas. Temos duas 
fontes de estímulo independentes, e o que vemos na tela nem sempre precisa constituir a 
fonte emissora do som que ouvimos. Mais ainda, este som nem sequer precisa pertencer ao 
espaço definido pelo que vemos. Em termos de decupagem clássica, falo de vantagens 
excepcionais porque, mesmo dentro dos limites do princípio do sincronismo, restam muitas 
possibilidades de combinação de imagem/som. (XAVIER, 2005, pp. 36 e 37). 
 
 E Tarkovski, com poesia: 
 
“É impossível, no cinema, imaginar uma reprodução naturalista dos sons do mundo: o 
resultado seria uma cacofonia. Qualquer coisa que aparecesse na tela teria de ser ouvida na 
trilha sonora, mas essa cacofonia significaria apenas que o filme não recebeu nenhum 
tratamento sonoro. Caso não haja uma seleção, o filme equivale ao silêncio, uma vez que está 
privado de expressão sonora própria. Em si mesmo, e quando corretamente registrado, o som 
nada acrescenta ao sistema de imagens do cinema, pois não tem ainda nenhum conteúdo 
estético. 
Quando os sons do mundo visível refletido na tela são removidos, ou quando esse mundo é 
preenchido, em benefício da imagem, com sons exteriores que não existem literalmente, ou, 
ainda, se os sons reais são distorcidos de modo que não mais correspondam à imagem, o 
filme adquire ressonância. 
Quando, por exemplo, Bergman usa o som de forma aparentemente naturalista – passos 
surdos num corredor vazio, o repicar de um relógio e o farfalhar de um vestido, o que ele 
consegue, na verdade, é ampliar os sons, isolá-los do seu contexto, acentuá-los... Ele escolhe 
um som e exclui todas as circunstâncias incidentais do mundo sonoro que existiram na vida 
real. Em Luz de Inverno, ele coloca o som da água do córrego em cujas margens foi 
encontrado o corpo do suicida. Ao longo da sequência inteira, toda filmada em planos médios 
e gerais, nada se ouve, a não ser o som ininterrupto da água – nenhum passo, nenhum farfalhar 
de roupas, nenhuma das palavras trocadas pelas pessoas na margem. É assim que ele dá 
expressividade ao som nessa sequência; é assim que Bergman o usa. (...) Acho que, acima de 
tudo, os sons deste mundo são tão belos em si mesmos que, se aprendêssemos a ouvi-los 
adequadamente, o cinema não teria a menor necessidade de música” (TARKOVSKI, 1998, 
pp. 194 e 195) 
 
O trabalho de som no filme é, pois, um trabalho estético. Rosa e Tarkovski 
parecem pensar parecido, mesmo que suas obras provavelmente nunca tenham se 
cruzado. Assim como as rubricas do texto dramático, é quase impossível traduzir em cena 
o som de "um touro involuntário, que tem o movimento mau das tempestades" (p. 130). 
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Esta sugestão não é literal; é, antes, poética. A imagem torna-se espessa ao se sensibilizar 
para os sons que vinham preenchendo a manhã do Urubuquaquá, mas que não foram, até 
aqui, propriamente representados. Foi preciso sugerir um filme em sua condição 
audiovisual para percebermos que o som da fazenda importa. Os bois, a água... E a água 
dos touros em alvoroço é também a do Urucúia “pra baixo e pra cima”, onde “não é capaz 
de se encontrar outra mulher tão bonita” quanto esta Iara mítica sertaneja que o Grivo 
encontrou, a "Mãe-d`Água" (p. 134), estabelecendo uma ligação importante entre a chuva 
e a viagem do vaqueiro pelo sertão das coisas em estado latente de poesia. É um roteiro, 
portanto e principalmente, sonoro: um filme de música e ruído. 
A excepcionalidade do uso de um roteiro cinematográfico também chama a 
atenção. É claro que a preferência de Rosa pelo sertão mineiro do começo do século XX 
distancia o cinema (linguagem com alto custo técnico de produção e reprodução) do 
cotidiano de suas estórias. Seu uso, portanto, parece se justificar pela experimentação de 
uma forma cuja independência literária estará sempre em risco. Roteiros necessitam de 
seus filmes e o leitor pressente o pertencimento. A sugestão de um filme realizável apenas 
em imaginação dá ao “Cara-de-Bronze” espessura artística desestabilizando a linguagem 
cinematográfica de seu uso tradicional, afinal, o texto fílmico do conto joga com o 
paradoxo de uma forma de representação que não pode prescindir de sua performance, 
mas que está propondo uma tarefa dificilmente remissível em cena: captar em áudio sons 
metafóricos e rodar em câmera beleza literária. E novamente o hibridismo: a preciosa 
combinação entre áudio e imagem que talvez só o cinema seja capaz de oferecer é 
justamente o que o conto procura. Súbito, saltamos do livro para a tela e nos encontramos 
em um cinema, talvez em uma avenida de uma cidade grande, longe demais do 
Urubuquaquá. 
Com o fim do roteiro, finda também a manhã e o período de aprendizagem; a 





 Após o almoço, a chuva cessa e os vaqueiros voltam ao trabalho. Escorre o dia, 
“no oblongo” (p. 135), e a tarde inicia dando a entender que a narração continuará alheia 
aos acontecimentos estúrdios da fazenda. Súbito, uma revolução diegética se instaura. O 
narrador salta para fora e se posiciona ao lado leitor, queixando-se de sua própria lida. A 
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passividade é substituída por uma atividade reflexiva que questiona forma e conteúdo, 
colocando também em cheque a própria noção de autoralidade. A narração passa a ser 
conduzida por meio de perguntas, em geral retóricas, e assim aumentamos nosso 
conhecimento do enredo, ainda que nunca efetivamente autorizados. Destarte, a 
“metalepse narrativa” (GENETTE, 1979) opera como uma pausa autoral no centro do 
texto e a este fenômeno intervalar podemos chamar também e simplesmente de 
“parábase”. O meio do “Cara-de-Bronze”, pois, configura-se como a “parábase da 
parábase” (ROWLAND, 2011), momento máximo de expressão da reflexividade, em que 
os procedimentos narrativos são colocados à prova e à mostra: 
 
“Não. Há aqui uma pausa. Eu sei que esta narração é muito, muito ruim para se contar e 
ouvir, dificultosa; difícil: como burro no arenoso. Alguns dela vão não gostar, queriam chegar 
depressa a um final. Mas - também a gente vive sempre somente é espreitando e querendo 
que chegue o termo da morte? Os que saem logo por um fim, nunca chegam no Riacho do 
Vento. Eles, não animo ninguém nesse engano; esses podem, e é melhor, dar volta para trás. 
Esta estória se segue é olhando mais longe. Mais longe do que o fim; mais perto. Quem já 
esteve um dia no Urubuquaquá? A casa – (uma casa envelhece tão depressa) – que cheirava 
a escuro, num relento de recantos, de velhos couros. As grades ou paliçadas dos currais. Os 
arredores, chovidos. O tempo do mundo. Quem já já esteve? Estória custosa, que não tem 
nome; dessarte, destarte. Será que nem o bicho larvim, que já está comendo da fruta, e perfura 
a fruta indo para seu centro. Mas, como na advinha – só se pode entrar no mato é até ao meio 
dele. Assim, esta estória. Aquele era o dia de uma vida inteira”. (p. 135) 
 
 No meio do dia e do conto, o centro se esvazia para ser preenchido por aquilo que 
a estória justamente reivindica, a sua própria identidade. Por outras palavras, no meio da 
parábase há uma parábase. No entender do Rowland (2011), o diálogo oculto entre o 
Velho e o Grivo exploram uma visão de literatura presente em Rosa na qual o centro é o 
espaço inapreensível que só pode ser conhecido a posteriori, mas entorno do qual as 
estórias se erguem: 
 
“Os círculos progressivos que reproduzem a fronteira entre a fazenda e os gerais vão 
marcando diferentes níveis de proximidade, com base no saber, de um centro intransponível 
e inacessível no corpo do texto. A relação que se estabelece entre o centro silenciado e aquilo 
que em torno do texto prolifera – a dança interrogativa dos vaqueiros – é uma relação tensa, 
animada pelo ‘não entender’. A narração do viajante ao Velho não tem lugar no texto, e o 
momento em que o Grivo contará a sua viagem aos vaqueiros aparece como repetição, 
indireta e desviada, da narração central que parece concretizar o ato poético encomendado 
ao viajante. ‘Eu quero viagem dessa viagem’: nesse desdobramento, entre a dupla viagem e 
a dupla narração, uma presente, lacunar e textual, e a outra ausente, define-se a experiência 
do Urubuquaquá, marcando o caráter inevitavelmente indireto da representação. O centro 
vazio é o seu lugar” (ROWLAND, 2011: 258) 
 
O enigma do larvim repete a mesma inapreensibilidade: até o meio do fruto se 
está entrando, após o meio, já se está saindo. O centro é a suspensão na qual não se pode 
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permanecer ao mesmo tempo que é somente aonde se pode permanecer, na mesma 
medida em que vivemos em um presente inexoravelmente devorado pelo passado e 
futuro. “No ir – seja até aonde se for – tem-se de voltar; mas, seja como for, que se esteja 
indo ou voltando, sempre já se está no lugar, no ponto final” (p. 163). Por isso o enigma 
parece manifestar esta noção metaliterária de “travessia”, como no dizer de Riobaldo: 
“Um está sempre no escuro, só no último derradeiro é que clareiam a sala. Digo: o real 
não está na saída nem na chegada: ele se dispõe para a gente é no meio da travessia” 
(ROSA, 2006: 64). Seria a poesia também o presente absoluto, o meio inteiro e 
impermanente? 
 
“O poema traça uma linha divisória que separa o instante privilegiado da corrente temporal: 
nesse aqui e nesse agora principia algo: um amor, um ato heroico, uma visão da divindade, 
um assombro momentâneo diante daquela árvore ou diante da fronte de Diana, lisa como 
uma muralha polida. Esse instante é ungido com uma luz especial: foi consagrado pela 
poesia, no melhor sentido da palavra consagração. Ao inverso do que ocorre com os axiomas 
dos matemáticos, as verdades dos físicos ou as ideias dos filósofos, o poema não abstrai a 
experiência: esse tempo está vivo, é um instante pleno de toda a sua particularidade 
irredutível...” (PAZ, 1972: 53) 
 
 
 Para Rowland (2011), este centro inapreensível têm uma função estrutural de 
primeira importância: é o espaço de resistência de uma forma que se resolve enquanto 
forma recursiva, negando a closure ao lançar-se sobre si mesma. Ilegível, o centro imóvel 
e absoluto, como a epígrafe de Plotino, demandará o retorno justamente em busca da 
legibilidade diferida.11  
 E não é por acaso que a porta de entrada da metalepse narrativa em “Cara-de-
Bronze” se assemelha muito à porta de entrada do momento mais explicitamente crítico 
de Grande sertão: veredas, que também ocupa seu centro. Diz Riobaldo: “Só assim? Ah, 
meu senhor, mas o que eu acho é que o senhor já sabe mesmo tudo – que tudo lhe fiei. 
Aqui eu podia por ponto. Para tirar o final, para conhecer o resto que falta, o que lhe basta, 
que menos mais, é pôr atenção no que contei, remexer vivo o que vim dizendo” (ROSA, 
2006: 308-9). Na “parábase riobaldiana”, que se estende entre as pp. 308-13, a crítica e o 
próprio autor já identificaram a presença condensada dos principais temas do romance:  
 
“Ao cônsul-geral do Brasil em Munique, Mário Calábria, Rosa escreve em 29 de outubro de 
1963:  
                                               
11 “Num círculo, o centro é naturalmente imóvel; mas, se a circunferência também o fosse, não 
seria ela senão um centro imenso” (ROSA, 2010: s/p.). 
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Pois bem – e posso dizer, porque outro crítico, que não tenho à mão para aqui transcrever, já 
o notou e revelou, também – acontece, no livro, a certo momento, esta coisa: É que na página 
306, da primeira edição, começa um parágrafo enorme que dua quatro páginas. Começa com: 
‘Urubu?...’ naquela página. E vai terminar na página 309. POIS BEM, nesse longo parágrafo, 
mais ou menos no meio do livro, o que temos é uma exposição, entrecruzada, de todos os 
motivos principais – sobre glosa, alongada, da canção de Siruiz. Um trançadinho de motivos”. 
(REINALDO, 2005: 152).  
 
O centro de Grande sertão: veredas suspende o relato em um delírio narrativo que 
irá glosar as imagens mitopoéticas presentes na canção de Siruiz. Vejamos a canção:  
 
Urubu é vila alta, 
mais idosa do sertão: 
padroeira, minha vida –  
vim de lá, volto mais não... 
 Vim de lá, volto mais não?... 
 
Corro os dias nesses verdes, 
meu boi mocho baetão: 
buriti – água azulada, 
carnaúba – sal do chão... 
 
Remanso de rio largo, 
viola da solidão: 
quando vou p’ra dar batalha, 
convido meu coração... (ROSA, 2006: 119) 
 
 A canção primeiro se ouve quando o bando de Joca Ramiro acaba de chegar à 
Fazenda São Gregório, de Seo Selorico Mendes, pai de Riobaldo. Riobaldo menino é 
então encarregado de levá-los para arranchar em lugar seguro. No caminho, algum 
componente do grupo se dirige a um tal de Siruiz, perguntando: “- Siruiz, cadê a moça 
virgem?” (ROSA, 2006: 119) Em seguida, a canção é entoada em seu formato “original” 
pela primeira - e única - vez. O primeiro contato com a jagunçagem (o bando de Joca 
Ramiro é o primeiro que Riobaldo conhece de perto) é também o contato inaugural com 
a poesia. O mundo das armas e das letras se apresentam simultaneamente, desviando para 
sempre o curso de sua vida. Nesta madrugada, sua alma tinge-se de sangue e poesia e a 
partir daí Riobaldo será o poeta guerreiro, compositor, cambaleando para sempre entre a 
destruição e criação pela palavra e pelo chumbo12:   
                                               
12 É curioso pensar que se trata da primeira e única vez que Riobaldo ouve esta canção em seu 
formato “original”. Decorar uma canção em uma única escuta é dificílimo. Além das quatro 
estrofes há também a melodia. Esta, por sua vez, nunca musicalmente adjetivada, como as canções 
do “Cara-de-Bronze”. Há diversas menções de cunho psicológico, ou que enfatizam a estranheza 
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“O episódio da Fazenda São Gregório reúne os termos do tópico decisivo no modo de ser e 
no destino de Riobaldo, juntando armas e letras, ao mesmo tempo que articula esse motivo 
importante na caracterização do personagem ao motivo da donzela guerreira, de larga 
história na tradição épica popular da Península Ibérica e presente também na tradição literária 
do regionalismo brasileiro. (...) A partir desse momento, vemos que uma das divisões centrais 
à personalidade de Riobaldo, a divisão entre as armas e as letras — ele vai ser jagunço, mas 
teria podido ser professor ou padre — está ali dada pela primeira vez. No núcleo da balada 
está realmente a origem das formas misturadas que caracterizam o livro”. (ARRIGUCCI JR. 
1994: 27-8) 
 
 Ainda com Arrigucci, a balada cumpre-se como oráculo: “A canção de Siruiz, 
forma híbrida também ela de narração épica e instantâneo lírico, contém cifrado em suas 
palavras enigmáticas o destino de Riobaldo. Desse fundo obscuro da poesia oral vai 
desenrolar-se a história de sua vida. O Grande sertão: Veredas é o desdobrar-se dessa 
balada”. (Idem: 27) 13. Ou seja, em sua juventude, Riobaldo ouve o canto de um vaqueiro 
que irá disparar seu próprio destino. E no centro do romance, no momento de maior 
suspensão temporal, cada verso será desenvolvido como cifra dos principais personagens 
e acontecimentos da estória: 
                                               
e o estúrdio dos versos, mas não há qualquer recomendação tipicamente musical como: melodia 
alegre/triste/melancólica/sincopada/ralentada.  
Na sequência da estória, o impacto das dimensões bélica e lírica é imediato. Logo em seguida 
Riobaldo diz: “Meu coração restava cheio de coisas movimentadas” (ROSA, 2006: 120) e pouco 
adiante, completa: “o que me agradava era recordar aquela cantiga, estúrdia, que reinou para mim 
no meio da madrugada, ah, sim. Simples digo ao senhor: aquilo molhou minha ideia. Aire, me 
adoçou tanto, que dei para inventar, de espírito, versos naquela qualidade. Fiz muitos, montão. 
Eu mesmo por mim não cantava, porque nunca tive entoo de voz, e meus beiços não dão para 
saber assoviar. Mas reproduzia para as pessoas, e todo o mundo admirava, muito recitados 
repetidos”. (ROSA, 2006: 121). A canção não só desperta sua sensibilidade, mas também sua 
criatividade composicional.  
E em relação ao chumbo e a palavra, a estória de Maria Mutema faz-se também cifra do romance. 
Pela palavra, ou seja, pela narração, Riobaldo busca redenção, mas foi também pela palavra que 
pactuou. Pelo chumbo limpou o sertão da jagunçagem e o chumbo também levou Diadorim, assim 
como Maria Mutema mata seu marido com chumbo no ouvido e o padre Ponte com falsas 
confissões, mas pela palavra redentora é alçada à santa. Estes temas são explorados por Walnice 
Galvão em As formas do falso (GALVÃO: 1972).  
 
13 Em relação à natureza oracular dos versos, Reinaldo (2005) diz: “Mas os oráculos não exibem 
de forma clara o conteúdo de suas verdades. Exigem a experiência para que suas mensagens sejam 
compreendidas. Siruiz não anuncia simplesmente acontecimentos futuros da vida de Riobaldo. A 
canção, principalmente, incita o herói de Grande sertão: veredas a transgredir, a lançar-se à sua 
aventura. O cantador oferece ao herói o fruto proibido. Siruiz não tem rosto. Riobaldo não vira 
para trás para vê-lo. Siruiz é só uma voz que ecoa no meio da madrugada. Não tem imagem, nem 
carne. É a imaterialidade de sua melopeia que o compõe enquanto personagem. E, se como diz 
Propp, transgredir é provocar, iniciar, fazer irromper, Grande sertão: veredas é deflagrado por 
um canto” (REINALDO, 2005: p. 148). 
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Siruiz: Urubu é vila alta, mais idosa do sertão  
Centro: “Urubu? Um lugar, um baiano lugar, com as ruas e as igrejas, antiquíssimo - 
para morarem famílias de gente. Serve meus pensamentos (...) Aqui é Minas; lá já é a 
Bahia? Estive nessas vilas, velhas, altas cidades” (...) compadre meu Quelemém 
outrotanto é homem sem parentes, provindo de distantes terras - da Serra do Urubú do 
Indaiá” (ROSA, 2006: 309). 
 
O primeiro verso sugere forte associação a Quelemém, figura indispensável para 
Riobaldo, interlocutor original, fonte de sabedoria e religiosidade. Via do perdão. 
Riobaldo e Quelemém se conhecem após o fim das guerras jagunças. Quelemém está 
entre a morte de Diadorim e o encontro com o interlocutor citadino. Seria ele o urubu? O 
animal que renova, que digere o pútrido, que limpa a sobra de todos os outros animais? 
Também aquele que voa mais alto, que possui visão mais dilatada, melhor perspectiva. 
Acima de todos. Experiente, idoso...  
 
Siruiz: padroeira, minha vida – / vim de lá volto mais não... / Vim de lá volto mais não?  
Centro: “Mas minha padroeira é a Virgem, por orvalho. Minha vida teve meio-do-
caminho? Os morcegos não escolheram de ser tão feios tão frios – bastou só que tivessem 
escolhido de esvoaçar na sombra da noite e chupar sangue. Deus nunca desmente. O diabo 
é sem parar. Saí, vim, destes meus Gerais: voltei com Diadorim. Não voltei? Travessias... 
(Idem). 
 
A imagem da padroeira leva inevitavelmente a Diadorim, Maria Deodorina da Fé 
Bettancourt Marins, a virgem guerreira que teve de suprimir sua sexualidade para 
sobreviver em um mundo dominado por homens e armas. Já a repetição do último dístico 
da estrofe parece encarnar o movimento de releitura que viemos comentando como 
motivo estruturante em Rosa: consciência diferida, sobreposições entre partidas e 
chegadas.  
 
Siruiz: Corro os dias nesses verdes, / meu boi mocho, baetão:  
Centro: “Diadorim, os rios verdes” (Idem). 
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 Dessa vez Diadorim parece estar cifrado no verde metonímico de seus olhos. 
Quanto a “boi mocho”, de acordo com o Dicionário de Português licenciado para Oxford 
University Press, o verbo “mochar” significa: 
 
v. (1716) 1 ant. causar mutilação; mutilar 2 t.d. cortar ou retirar os chifres de 
(animal); desguampar, descornar, desmochar <m. um bezerro> 3 int. deixar de cumprir 
palavra ou promessa 4 t.d. B abusar da boa-fé de; enganar, lograr 5 t.d. SP não 
revelar; esconder, ocultar <que você está mochando?> 
 
Este boi, que esconde, cujos chifres foram arrancados (castrado?), pode ser 
associado mais uma vez ao simbolismo da donzela guerreira. Ora, até “baetão”, sendo 
vestimenta grossa de lã, sugere abrigo e esconderijo. Ademais, o uso do pronome 
possessivo colabora com esta interpretação, já que Riobaldo constantemente se refere a 
Diadorim como seu: “mas Diadorim era um sentimento meu” (Idem: 311), “Meu 
amor..!” (no suspiro derradeiro) (Idem: 599). 
 
Siruiz: buriti água azulada, / carnaúba sal do chão...  
Centro: “pergunto coisas ao buriti; e o que ele me responde é: a coragem minha. Buriti 
quer todo o azul, e não se aperta sem água - carece de espelho. (...) ao que Joca Ramiro 
pousou que se desfez, enterrado lá no meio dos carnaubais, em chão arenoso salgado. 
(...)” (Idem: 309-10).  
 
 Já comentamos a presença ubíqua dos buritis na obra de Rosa: a “planta cósmica” 
(SPERBER, 1982: 114) que alimenta e embeleza o sertão. Na economia específica de 
Grande sertão: veredas, o buriti e a carnaúba estão ligados a Joca Ramiro, o mais altivo 
dos chefes jagunços e pai de Diadorim. O “sal da terra” encontramos na bíblia, em uma 
passagem que trata da permanência da fé e dos bons exemplos, sugerindo que as bem-
feituras do chefe tampouco devem ser esquecidas: 
  
Vós sois o sal da terra; e se o sal for insípido, com que se há de salgar? Para nada mais presta 
senão para se lançar fora, e ser pisado pelos homens. Vós sois a luz do mundo; não se pode 
esconder uma cidade edificada sobre um monte; Nem se acende a candeia e se coloca debaixo 
do alqueire, mas no velador, e dá luz a todos que estão na casa. Assim resplandeça a vossa 
luz diante dos homens, para que vejam as vossas boas obras e glorifiquem a vosso Pai, que 
está nos céus. (Mateus 5:13. Disponível em: https://bibliaportugues.com/matthew/5-13.htm). 
 
 
Siruiz: Remanso de rio largo, / viola da solidão:  
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Centro: “Otacília eu sempre muito pensei: tanto que eu via as baronesas amarasmeando 
no rio em vidro – jericó, e os lírios todos, os lírios-do-brejo – copos-de-leite, lágrimas-
de-moça, são-josés. Mas, Otacília, era como se para mim ela estivesse no camarim do 
Santíssimo (...) Otacília sendo forte como a paz, feitos aqueles largos remansos do 
Urucuia, mas que é rio de braveza. Ele está sempre longe. Sozinho. Ouvindo uma violinha 
tocar, o senhor se lembra dele. Uma musiquinha até que não podia ser mais cansada - só 
o debulhadinho de purezas de virar- virar” (ROSA, 2006: 310-11). 
 
Otacília representa no romance uma ideia de afetividade pura e espraiada, como 
o remanso que aquieta a correnteza. Assim também os toques de viola. 
 
Siruiz: quando vou p’ra dar batalha, / convido meu coração... 
Centro: “O senhor escute o buritizal. E meu coração vem comigo. Agora, no que eu tive 
culpa e errei, o senhor vai me ouvir”. (Idem: 313). 
 
O verso mais emblemático da canção e a cifra de toda tragédia do romance. Armas 
e amor, armas por amor. O mundo misturado de Riobaldo e Arrigucci.  
 
A canção de Siruiz, portanto, contém os germes “mitopoéticos (...), a 
personificação do mistério e silêncio e mesmo – por isto – a chave dos acontecimentos 
finais” do romance, além de dispor a base para a construção de seu centro crítico. Mas a 
mais radical experiência formal está na afirmação de que no meio já se podia por ponto. 
Como demonstrou Sperber (1982): 
 
“Efetivamente, a estas alturas do relato tudo já foi contado: a infância de Riobaldo; o 
conhecimento do Menino; a mocidade de Riobaldo; seus estudos; sua permanência com Zé 
Bebelo; sua fuga; sua entrada no grupo de Joca Ramiro; as batalhas contra Zé Bebelo; a 
derrota e o julgamento de Zé Bebelo; o assassinato de Joca Ramiro; a chefia de Medeiro Vaz; 
a ida em direção ao Liso do Sussuarão; a sucessão da chefia até a volta de Zé Bebelo; o 
‘pacto’ de Riobaldo com o demônio, nas Veredas Mortas; a chefia de Riobaldo; o desenlace 
no Paredão; a morte de Diadorim; o abandono da jagunçagem; o casamento com Otacília; a 
vida pacata até a velhice. Vale dizer que temos um romance completo, inteiro, terminado até 
a página 292. Vale dizer que se o leitor não mais quisesse continuar a leitura, já teria obtido 
todos os dados da ação, além de todos os seus símbolos e temas centrais. Até a página 292 o 
relato vai. Depois, voltará. Ida e volta, este é um dos temas da obra. (SPERBER, 1982: 124-
5) 
 
O Grande sertão: veredas do meio para frente torna-se repetição dele mesmo. Há 
uma releitura institucionalizada dentro da própria leitura. O romance se formata enquanto 
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espelho de si irradiado por um centro suspenso que glosa uma canção oracular. “A 
segunda parte repetindo a primeira, ou tendo a primeira como seu protagonista” 
(ROWLAND, 2011: 235).14  
 Destarte, o Grande sertão: veredas e o “Cara-de-Bronze” encontram-se em seus 
centros, onde as estórias são suspensas para dar lugar a comentários reflexivos sobre si 
mesmas. E assim como no romance, pode-se dizer que os principais elementos 
mitopoéticos do conto estão também contemplados na metalepse narrativa, uma vez que 
entre as pp. 135 e 146 o narrador irá retomar o enredo que havia sido transmitido de viés 
pelo diálogo dos vaqueiros, dispondo uma versão mais detalhada sobre a vinda do Cara-
de-Bronze para o Urubuquaquá e o processo de seleção dos vaqueiros. Quanto à estrutura, 
há em essência repetição da tarde em diante, já que todas as formas de representação são 
apresentadas já no período da manhã.  
Mas o meio do “Cara-de-Bronze” guarda ainda uma particularidade metatextual. 
O narrador se propõe a explicar (reinvidicar?) o tema da estória: 
 
“Mas a estória não é a do Grivo, da viagem do Grivo, tremendamente longe, viagem tão 
tardada. Nem do que o Grivo viu, lá por lá. 
Mas – é estória da moça que o Grivo foi buscar, a mando de Segisberto Jéia. Sim a que se 
casou com o Grivo, mas que é também a outra, a Muito Branca-de-todas-as-Cores, sua voz 
poucos puderam ouvir, a moça de olhos verdes com um verde de folha folhagem, de pindaíba 
nova, da que é lustrada”. (p. 137) 
 
A explicação é um desvio, pois nunca chegamos a conhecer a moça. Ironicamente, 
sua representação direta nos é elidida e a explicação do narrador soa quase ilegítima. 
Como a estória pode ser sobre uma estória que não relata? E até esta estória não relatada 
esconderia uma outra?  
Um poderia sugerir, então, que a moça faz alegoria para as musas gregas, 
associadas na mitologia à criação artística, e a estória seria sobre as chamas artísticas. E 
este não estaria equivocado. Outros poderiam fazer, e fizeram, a associação entre a moça 
que o Grivo encontrou e a noiva que o fazendeiro teria deixado para trás em sua terra 
                                               
14 É interessante pensar que este jogo de espelhos curiosamente opera também sobre o próprio 
signo “reler”. A estrutura do palíndromo sugere que a leitura da palavra “reler” independe de seu 
sentido. Sobre o centro do signo há um espelho que faz coincidir ida e volta. Como a segunda 
metade do Grande sertão: veredas é repetição da primeira ou como só se pode entrar no mato até 
o meio dele. A esta peculiaridade linguística deixamos o comentário de Sperber: “o próprio 




natal, trabalhando com uma ideia de substituições entre as personagens, como Augusto 
(2006) e Passos (2002). Nunes (2013) interpretou a passagem a partir dos intertextos, 
sendo ela a confluência entre a Beatriz de Dante, Helena de Goethe e a própria Nhorinhá 
de Rosa. Para nós, dizer que a estória é sobre uma personagem que dela se furta equivale 
a dizer que a estória é sobre o que ela não diz. A tensão entre texto e performance que 
está na base da poética do conto aqui se manifesta como comentário de enredo: na mesma 
medida em que o texto sugere diversas expressões artísticas irrealizáveis nos limites do 
livro, a estória também não cabe em si, ela é o que não pode representar. E este 
irrepresentável é senão a própria ideia de poesia que o conto inscreve furtando-se a 
inscrever (como veremos melhor em “conclusão”).  
Por fim, é importante atentarmos para mais algumas questões estruturais. A 
escolha por uma narração em forma de perguntas retóricas durante a parábase interna 
manifesta a tendência ao espelhamento – fractalidade e autossemelhança – das formas de 
representação. Enquanto na manhã a narração se dava indiretamente pelo diálogo 
enviesada dos vaqueiros, à tarde, em que o homem anda ereto, como no enigma da 
esfinge, o narrador espelha a forma dialógica e questiona (a si mesmo, ao leitor?) 
narrando. Tanto que adverte: “Mas isto são coisas deduzidas, ou adivinhadas, que ele não 
cedeu confidência a ninguém (...) Quem soubesse, que soubesse” (pp. 138 e 141).  Além 
do mais, o hibridismo se acentua e as margens entre rubricas e narrações tornam-se ainda 
mais porosas. 
Contamos quatorze pontos de interrogação (excluindo todo o trecho sob o estilo 
catequético que comentaremos adiante), como estes, aparentados à poética do 
descaminho de Massacongo: “Quem conheceu Segisberto Jéia? Quem sabe como ele 
empurrou, com costas-da-mão, as horas mais pesadas? Pardo palha-de-milho-em-pé, no 
derradeiro da secura... Sem a existência dele – o Cara-de-Bronze – teria sido possível 
algum dia a ida do Grivo, para buscar a Moça?” (p. 137).  
Este trecho também sintomático, repete o procedimento de adiamento da 
identidade trabalhado por Rowland (2011): “Os vaqueiros ignoram. Ignora-o mesmo o 
Cantador, o violeiro João Fulano, com cara de larápio, com sua viola de tabebuia, sentado 
em sua rede, no varandão, vestido quase de andrajoso, mas com uma faixa de pano 
vermelho na cintura – feito cigano de Cincurá -?”  (p. 137). Frase enorme que se estende 
a priori como uma afirmação para virar dúvida ao cabo de longas linhas. A identidade 
não pode ser apreendida durante o percurso. Ela é a posteriori. É só depois de percorrido 
o caminho – o centro, o presente - que podemos cobrar consciência do que fomos. A 
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compreensão, nesta leitura, torna-se um gesto de releitura e sua conclusão no “Cara-de-
Bronze” é a dúvida: uma interrogação, que ressignifica frase e vida, tal o final enigmático 
de “Nenhum, nenhuma”, em que enfim narrador e protagonista se tornam um; tornam-




 Se durante a manhã o drama aparecia como a principal forma de representação, 
durante a tarde sua prevalência arrefece, abrevia-se. Como comentamos, a estrutura 
dramática foi fundamental para estabelecer a indefinição como via de transmissão do 
enredo: pela “dança interrogativa dos vaqueiros” (ROWLAND, 2011: 285) instituiu-se o 
primado da dúvida e a parcialidade da informação. Na fase de amadurecimento que a 
tarde metaforiza, a virada diegética do narrador atenua a dependência pelo drama e assim 
se observa uma relação mais coordenada entre narração e diálogos. Pelas perguntas 
retóricas e pelas falas dos vaqueiros se conta a vinda do Cara-de-Bronze para o 
Urubuquaquá e a sua radical mudança de leitura de mundo que irá resultar na viagem do 
Grivo e, em última instância, na existência mesma da narrativa.  
 Há quatro principais momentos nos diálogos vespertinos. O primeiro é 
introduzido pelo narrador e trata da transmutação do fazendeiro. O narrador, agora ativo, 
dá a deixa para as experimentações dos vaqueiros: “Eh, ele sempre tinha sido homem-
senhor, indagador, que geria suas posses. Por perguntar noticiazinhas, perguntava, 
caprichava nisso. Só que, agora, estava mudado. Não requeria relatos de campeação, do 
revirado na lida (...) Mudara. Agora ele indagava engraçadas bobeias, como estivesse 
caducável” (p. 139). Os vaqueiros então começam a descrever a mudança (a exercitar o 
ato da descrição), no que mudou, como. Não importava mais a objetividade. Passa a 
interessar somente o desinteressante: 
 
O vaqueiro Calixto: Tudo galã-galante. 
O vaqueiro Abel: Era um advogo. O que não se vê de propósito e fica dos lados do rumo. 
Tudo o que acontece no miudim, momenteiro. Ou o que vive por si, vai, estrada vaga... 
O vaqueiro José Uéua: Assim: - mel se sente é na ponta da língua... O desafã. Por exemplos: 
- A rosação das roseiras. O ensol do sol nas pedras e folhas. O coqueiro coqueirando. As 
sombras do vermelho no branqueado do azul. A baba de boi da aranha. O que a gente havia 
de ver, se fosse galopando em garupa de ema. Luaral. As estrelas. Urubus e as nuvens em 
alto vento: quando eles remam em voo. O virar, vazio por si, dos lugares. A brotação das 
coisas. A narração de festa de rico e de horas pobrezinhas alegres em casa de gente pobre. 
                                               
15 Ver SALLES (2019). 
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O vaqueiro Pedro Franciano: E advinhar o que é o mar... Quem é que pode? Só o Calixto, 
aqui da gente, é quem já viu a pancada dele... 
O vaqueiro Mainarte: Ele queria uma ideia como o vento. Por espanto, como o vento... Uma 
virtudinha espritada, que traspassa o pensamento da gente – atravessa a ideia, como alma de 
assombração atravessa as paredes. 
O vaqueiro Noró: - Que relembra o formato do orvalho... E bonitas desordens, que dão alegria 
sem razão e tristezas sem necessidade. 
O vaqueiro Abel: Não-entender, não-entender, até se virar menino. 
O vaqueiro José Uéua: Jogar nos ares um montão de palavras, moedal. 
O vaqueiro Noró: Conversação nos escuros, se rodeando o que não se sabe. 
O vaqueiro Mainarte: Era só uma claridade diversa diferente... 
O vaqueiro Cicica: Dislas. E aquilo dava influição. Como que ele queria era botar a gente 
toda endoidecendo festinho... 
O vaqueiro Parão: Tudo no quilombo do Faz-de-Conta... 
O vaqueiro Pedro Franciano: Eu acho que ele queria era ficar sabendo o tudo e o miúdo. 
O vaqueiro Tadeu: Não, gente, minha gente: que não era o tudo-e-o-miúdo... 
O vaqueiro Pedro Franciano: Pois então? 
O vaqueiro Tadeu: ... Queria era que se achasse para ele o quem das coisas!16 (pp. 140-
2). 
 
A última fala de Tadeu ocupa o ponto mais central da obra. A precisão é elegante: 
na edição que tomamos como base (2001a), o meio matemático se encontra na página 
140,5 e a fala de Tadeu na 141; já na primeira edição (ROSA, 1956), a metade está a 
página 589 e o discurso na 590. Ou seja, bem no meio do “Cara-de-Bronze” temos uma 
afirmação, explicativa e poética, novamente metatextual, irrompendo em exclamação um 
texto entregue (rendido) a interrogações e reticências. É o ancião Tadeu quem preenche 
o umbigo da estória em uma asserção lírica sobre a natureza da transformação do 
fazendeiro e, portanto, sobre a razão da demanda do Grivo. São as “engraçadas bobeiras” 
(p.139) de um Cara-de-Bronze transformado, que agora pode e precisa buscar poesia. A 
conclusão é tentadora: no ponto equidistante entre as bordas, no presente absoluto, no 
meio irradiante está o “quem das coisas”, este inapreensível quem das coisas; 
inapreensível posto que indispensável. 
 O segundo momento trata de explicar e encenar as habilidades líricas do Grivo. 
Indagados por Moimeichêgo, os vaqueiros passam a imitar o colega, repercutindo suas 
poetizações. Nessa sobreposição do drama sobre o drama, as personagens não apenas 
atuam, mas também improvisam e criam suas pequenas obras, reinando versos. O ápice 
dessa nova e breve diegese é a encenação feita pelos vaqueiros de um diálogo entre o 
Cara-de-Bronze e o Grivo: 
 
O vaqueiro Mainarte: - Assim. O Velho gostou do Grivo. Por uma destas, como uma vez, 
que eles conversaram: 
‘Cara-de-Bronze – A gente pode gostar de repente? 
                                               
16  Grifo nosso. 
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Grivo – Pode. 
Cara-de-Bronze – Como-é-que? Como que pode? 
Grivo – É no segundo dum minuto que a paineira branca se enfolha’” (p. 143) 
 
 A tendência à fractalidade aqui atinge um de seus pontos mais elaborados. 
Encenação da encenação, peça dentro da peça, o trecho expressa exemplarmente a busca 
de um infinito recursivo a partir do hibridismo formal.  
 O terceiro momento dialógico parece repetir os procedimentos já observados na 
ladainha. Temos mais uma vez a supressão dos travessões identitários e a estrutura revela 
brevemente sua feição coral. Os vaqueiros estão tratando da partida do Grivo, da chuva, 
da despedida. E o destaque recai de novo sobre a última fala. O último comentário deste 
terceiro momento é espelho do último comentário do quarto e derradeiro diálogo 
vespertino, que sobrevém após o relato do Grivo: “- Mas foi buscar alguma coisa. Que é, 
então, que ele foi trazer?” (p. 147); “O vaqueiro Cicica: do que narra, do que não conta: 
que será que ele foi buscar?” (p. 167). Esta contiguidade sugere que, apesar da narração 
direta, nada de objetivo foi de fato explicado. A maranduba está emoldurada pelas 
mesmas dúvidas, as dúvidas mesmas que esperávamos que ela respondesse: o que o Grivo 




 Benedito Nunes (2013) descobriu a parecença formal entre a maranduba 
(narrativa de viagem) do Grivo e o VII episódio do Ulysses de Joyce. Ambos fazem uso 
de um estilo catequético, que consiste em narrar por meio de perguntas e respostas. 
 Nunes disse: “O inquérito, rememorativo e minucioso, que figura em apêndice ao 
texto, e num outro corpo tipográfico, é vazado no estilo catequético do VII episódio do 
Ulisses17, de Joyce (a conversa de Dedalus-Bloom na cozinha, prolongada depois no 
solóquio de Bloom)" (NUNES, 2013: 98). Guardadas as proporções, já que o de Ulysses 
se estende por longas 95 pp. e o de Rosa por nem tão breves 11 pp., ambos os textos 
lançam perguntas aparentemente desimportantes cujas respostas são destrinchadas nos 
                                               
17 A diferença da grafia Ulisses e Ulysses diz respeito à diferença de tradução. Galindo, no qual 
nos baseamos, escolheu a grafia com “y”, justificando-se com ironia rosiana: “Uma última coisa. 
Por que Ulysses, com y? Bom, depois de explicar tanta coisa aqui talvez eu possa me arriscar a 
usar as palavras que foram um dia de Guimarães Rosa e, recentemente, de Quentin Tarantino, 
quando lhe perguntaram o sentido da estranha ortografia do título de Inglourious Basterds: tem 
coisas que é melhor deixar para o leitor tentar resolver...” (JOYCE, 2012: 10). 
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mínimos detalhes, chegando a soar irônicas (em Joyce muitas vezes cômicas) de tão 
minuciosas:  
 
E ele caiu? 
Pelo peso conhecido de seu corpo de setenta quilos e setecentos e oitenta gramas em medida 
convertida ao sistema métrico, conforme certificado pela máquina graduada de autopesagem 
periódica no estabelecimento de Francis Froedman, químico farmacêutico do número 19 
North Frederick Street, na última festa da Ascensão, a saber, o decimossegundo dia de maio 
do ano bissexto de um mil novecentos e quatro da era cristã 9era judaica cinco mil seiscentos 
e vintedois), número de ouro 5, epacta 13, ciclo solar 9, letras dominicais C B, indicação 
romana 2, período juliano 6617, MCMIV etc... (JOYCE, 2012: 946) 
 
“- E que árvores, afora muitas, o Grivo pode ver? Com que pessoas de árvores ele topou? 
A ana-sorte. O joão-curto. O joão-correia. A três-marias. O sebastião-de-arruda. O são-
fidélis. O angelim-macho. O angelim-amargo. O joão-leite. O guzabu-preto. O capitão-do-
campo. A bela-corísia. O barabú. A gozarema. A árvore-da-vaca. A ciriiba. A nhaíva. O oití-
bêbado. O carvão-branco. O pau-de-pente. O sete-casacas. A carrancuda. O triste-flor. O 
cabelo-de-negro. O catinga-de-porco. A carne-de-anta. O bate-caixa. A bolsa-de-pastor. A 
chupa-ferro. O Gonçalo-alves. A casca-do-brasil. O calcanhar-de-cutia. O jacarandá-
mimosim. A canela-atoa.  Carne-de-vaca. A rama-de-bezerro. A capa-rosa-de-judeu. A 
maria-pobre. A colher-de-vaqueiro. O jacarandá-muxiba etc... (p. 149) 
 
O olhar atento à forma repara que o estilo catequético da maranduba alimenta o 
hibridismo. Primeiro, nota-se a recorrência de uma estratégia já utilizada na ladainha: a 
conversão de material tipicamente religioso em profano; segundo, e principalmente, há 
um mescla entre as formas de representação dramática e narrativa. Anunciado por letras 
garrafais (“A NARRAÇÃO DO GRIVO”), o Grivo se junta aos outros vaqueiros para 
contar, de dentro da estória, sua própria estória de viagem, como um narrador 
intradiegético-homodiegético18. No entanto, este trecho tem o tamanho de um soluço, 
interrompido tão logo irrompe. Quando o relato torna, após duas canções e alguns avisos 
de Massacongo, a narração do Grivo é substituída por um diálogo-narração, em que o 
vaqueiro passa a responder a perguntas de um outro narrador anônimo, inquisidor-
catequético, instaurando uma espécie de drama entre narradores. Narração e diálogos se 
fundem em uma estrutura nem dramática nem narrativa, mas apenas e essencialmente 
misturada. 
Estamos diante do momento mais aguardado do conto. Tudo se anima em torno 
da chegada do Grivo e de sua palavra. Contudo, o que se ouve é novamente desvio. O 
relato vai se mostrando, aos poucos, despreocupado em compor uma estória. Aos poucos, 
vai se notando que o Grivo está narrando o encontro com a natureza e as feições das 
                                               
18 Para Genette (1979), o paradigma do narrador intradiegético-homodiegético seria "Ulisses [de 
Homero] nos cantos IX a XII, narrador do segundo grau que conta a própria história” (GENETTE, 
1979: 247). 
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coisas com quem topou: árvores, aves, insetos, bichos, rios, sóis, luas. A maranduba apaga 
qualquer rastro de objetividade deixado no percurso do vaqueiro e com isso escolhe a 
ironia de não narrar uma viagem, mas a qualidade de lugares e coisas. Mira, portanto e 
sobretudo, o “quem das coisas”, este justo e seminal epicentro da obra. 
E “nessa ida, conforme contada” (p. 164), coisas são individualizadas e pessoas 
despojadas de suas individualidades. Nos raminhos dos rodapés das páginas (e mesmo no 
tronco principal do texto), árvores, aves, bichos, etc. são nomeados, uns a uns, à exaustão, 
como um inventário dos achados do Grivo, enquanto as pessoas são apresentadas de 
maneira impessoal, em geral em grupos (com exceção de Nhorinhá). Nesta destituição 
das individualidades das pessoas combinada à ampla individualização dos outros 
semoventes e fenômenos naturais, a narração do Grivo sugere não só que as coisas foram 
buscadas em seus “quems”, mas também que os “quems” foram buscados em suas coisas. 
Mulheres e homens inominadas(os), “coisificadas(os)”, tornam-se de novo parte 
integrada da natureza, reincorporando-se à ordem do desinteresse, podendo assim ser 
colhidos pelo olhar poético do Grivo e transplantados por sua palavra. 
 
Plantas e animais como pessoas: 
“- E que árvores, afora muitas, o Grivo pode ver? Com que pessoas de árvores ele topou? 
A ana-sorte. O joão-curto. O joão-correia. A três-marias. O sebastião-de-arruda. O são-
fidélis. O angelim-macho. O angelim-amargo. O joão-leite.” (o uso do artigo definido aqui 
contribui para o efeito de personificação). p 149 
“- E os carrapichos, os carrapichinhos que querem vir na roupa da gente? 
- Amorico. Mineirinha. Isabel ... O juiz-de-paz. O santa-helena. O mãe-isabel. O bunda-de-
mãe-isabel. ” p. 150 
“- E os arbustos, as plantinhas, os cipós, as ervas? 
- A Damiana, a angélica-do-sertão, a douradinha-do-campo. O joão-venâncio, o chapéu-de-
couro, o bom-homem ... O pai-antônio ... O moisés... O Manoel-comprido... joão páis, cigana-
do-mato, barrigudinho” (pp. 151-2) 
 
Pessoas despojadas de suas individualidades: 
“Mulher na roca e no tear, fiando e tecendo seu algodão, sentada em esteirinha de buriti. 
Moça com o Camocim à cabeça, na rodilha. Mulher-velha, com um rosário no pescoço. 
Mulher velha cruzando bilros. Geralista caçador. Um que mangabêia. Veredeiro com chapéu-
de-couro. Tão longe um, tão longe. Cafuá em toca, de buriti, com quintalim e cocorico de 
galo. Os meninozinhos vindo pelos caminhos perto, uns de bonita voz, pedindo à gente a 
benção. Cafúa: fumaça que de dia acena. E de noite às vezes têm uma vasqueira luzinha triste, 
de candeia. Velhos cujos olhos não aprovam mais muito o viver, só no mexido da boa é que 
se espantam. Uns que vigiam seu chiqueirinho com um porco, de de dento de sua casinha 
choupana, toda cheia com três dúzias de espigas de milho. Cada um conta acontecimentos e 
valentias de seu passado, acham que o recanto onde assistem é de todos o principal. O mundo 
ferve quieto. Papudos. De farrapos. Tudo vivente na remediação. O que, se eles têm, de 
comer, repartem: farinha, ovo duma galinha, abobrinha, bró de buriti, palmito de buriti, 




Nhorinhá desperta Goethe e um comentário dos vaqueiros que irá mudar mais 
uma vez o status da narração. Daí em diante o estilo catequético é deixado de lado e o fio 
da estória volta a ser conduzido pelo narrador. Aparecem a magia e a loucura, encontradas 
no encalço do quem das coisas: 
  
“O Grivo estava no meio de setenta velhas. E elas eram pequeninas, baixinhas, em volta dele, 
alto e fino como um coqueiro. Ele podia baixar as mãos, com os dedos catar piolhos nas 
cabeças das setenta. E cada piolho que catava, o piolhim dizia de repente o segredo novo de 
alguma coisa, quando morria estralado. e o Grivo sorria e aprendia. Ele se balançou, como 
um coqueiro. Porque tinha o saci encarapitado por sobre de sua cabeça – como se com as 
duas mãos e com um pé se agarrando, e rabo para o alto: o Sacizinho, como um macaquinho, 
como um gato. Ele se balançou, sete vezes” p. 163-3 
“E – no arraial do Aizê – o padre de lá enlouqueceu: que rasgava as folhas do breviário, quais 
dava de presente a uns e outros, depois que elas se acabaram ele escrevia praxes em folhas 
de papel e dava distribuído; e reunia o povo em igreja, para gritadas rezas, que às vezes íam 
pelo dia e pela noite inteira, ele gritava como se dentro da boca tivesse martelos; e todo o 
mundo cria e obedecia, por causa que as rezas e relíquias dele de repente estavam sendo 
milagrosas”. (p. 164.)19  
 
E neste trecho delirante surge uma nova expressão artística com importantes 
implicações metatextuais, a fotografia: “E viu – conforme lhe mostraram em mão – o 
vero retrato de uma pessoa que nunca tinha existido, retrato de fotografia”. (p. 164) 
A fotografia carrega em si uma tensão “ontológica” de representação do real. Se 
ela está presa a seu referente em uma relação tautológica na qual “um cachimbo, nela, é 
sempre um cachimbo, intransigentemente” (BARTHES, 1984: 15), ela também prende o 
instante em sua contingência absoluta, repetindo “mecanicamente o que nunca mais 
poderá repetir-se existencialmente” (BARTHES, 1984: 13); se ela é um entre infinitos 
recortes possíveis de uma determinada cena, ela também está associada à projeção 
(forjadura?) de evidências20: 
 
“Photographs furnish evidence. Something we hear about, but doubt, seem proven when 
we’re shown a photograph of it. In one version of its utility, the camera record incriminates 
(…) In another version of its utility, the camera record justifies. A photograph passes for 
incontrovertible proof that a give thing happened. The picture may distort; but there is always 
a presumption that something exists, or did exist, which is like what’s in the picture. 
Whatever the limitations (through amateurism) or pretensions (through artistry) of the 
individual photographer, a photograph – any photograph – seems to have a more innocent, 
and therefore more accurate, relation to the visible reality than do other mimetic objects.” 
(SONTAG, 1990: 5 - 6) 
 
                                               
19 Arraial do Aizê – o padre: seria uma menção antecipada a “Aí, Zé, opa!”? (Grifo nosso).  
20 Lembrando que o conto pertence à era analógica da fotografia. 
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Apreensão tautológica do real, no entanto repetição mecânica e artificial de um 
recorte subjetivo da realidade, a fotografia aqui comprova a autenticidade de um 
paradoxo. Na mesma medida em que o narrador reivindica a razão da estória ao dizer que 
ela é sobre o que dela se furta, o retrato de alguém que nunca existiu oferece a imagem 
da ausência, representado em si sua própria impossibilidade; algo como o “quem do 
ninguém”. E esta é a mesma procura das formas de representação carentes de suas 
realizações extra-textuais. Elas carregam a impossibilidade de completarem-se sem suas 
performances, sem deixar de reclamar uma (inalcançável) autossuficiência: hiatos, 
estilhaços, intermezzi. O retrato de alguém que nunca existiu é a prova da existência do 
próprio “Cara-de-Bronze”.   
Rowland (2011) fala do triunfo, em Rosa, da “sobre-coisa” sobre o “caso em 
inteirado em si”. Baseando-se em um comentário de Riobaldo sobre Quelemém, a autora 
discute a importância daquilo que a narrativa não diz, ao menos não de forma explícita, 
sobretudo em termos metafísicos: “aprendi um pouco foi com o compadre meu 
Quelemém; mas ele quer saber tudo diverso: quer não é o caso inteirado em si, mas a 
sobre-coisa, a outra-coisa”21 (ROSA, 2006.)22. No “Cara-de-Bronze”, a maranduba do 
Grivo é o momento em que o “caso em si” praticamente desaparece. Como viemos 
comentando, não ouvimos uma estória de viagem, mas um retrato da natureza em estado 
cru e latente de poesia. Neste retrato, viajante e viagem foram uma só imagem: “ele virou 
o mundo da viagem” (p. 165).  
O único vestígio de objetividade está espremido nas derradeiras linhas do relato, 
quando se revela que o Grivo teria passado dez meses perto de uma fazenda chamada 
“dos Criulis”: “De em-de, o senhor então pega atravessa maiores lugares, cidades. Lá é 
país... As moças lá eram bonitas, demais... ...Até atravessar o espumoso de um grande rio. 
E pedi hospedagem numa fazenda – acho que se chamava dos Criulis – e lá mesmo me 
ensinaram: - ‘O lugar é aí, pertinho’. Naquele lugar, passou dez meses” (p. 165). Depois 
de tantos nomes de plantas e animais, de nomes de rios, de descrições de sois e luas, as(os) 
                                               
21 Notável semelhança entre esta “outra-coisa” que quer Quelemém e a “a outra, a Muito Branca-
de-todas-as-Cores”. (p. 137) do “Cara-de-Bronze”. 
22 Vale lembrar que Rosa elencou assim suas prioridades criativas, nas correspondências com 
Bizzarri: “Ora, Você já notou, decerto, que, como eu, os meus livros, em essência, são ‘anti-
intelectualistas’ – defendem o altíssimo primado da intuição, da inspiração, sobre o bruxulear 
presunçoso da inteligência reflexiva, da razão, a megera cartesiana. Quero ficar com o Tao, com 
os Vedas e Upanixades, com os Evangelistas e S. Paulo, com Platão, com Plotino, com Bergson, 
com Berdiroff – com Cristo principalmente. Por isso mesmo, como apreço de essência e 
acentuação, assim gostaria de considerá-los: a) cenário e realidade sertaneja: 1 ponto; b) enredo: 
2 pontos; c) poesia: 3 pontos d) valor metafísico religioso: 4 pontos” (ROSA, 2003: pp. 90-1). 
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leitoras(es) fatigadas(os) dificilmente discernem alguma informação objetiva. A 
maranduba, portanto, preocupada com a disposição meticulosa do “quem das coisas” 
(nessa lida que também se ocupa das coisas dos “quems” e da formação da imagem do 
inexistente), omite, de forma intencional, qualquer orientação teleológica. Elide-a com 
um truque narrativo em que o objetivo está propositalmente ocultado e o oculto está sendo 
insistentemente posto às vistas, marcando a predominância do “desinteresse” sobre a 
realidade “interessante”. 
 
4.2.4 Notas de rodapé: 
 
 Há três tipos de notas de rodapé no "Cara-de-Bronze”. Primeiro elas aparecem 
como enxertos narrativos e dramáticos que prolongam o texto principal; em seguida, 
ainda como prolongamento, assumem maior protagonismo, dispondo, no estilo 
catequético, a lista inventariada de plantas e bichos que o Grivo encontrou; por fim, há as 
citações diretas de outros autores, reais ou inventados, que ligam o conto a Dante, João 
Barandão, Oslino Mar, Platão, Goethe e aos Upanixades.  
 Quanto ao primeiro tipo, não há grande impacto estrutural, mas um estranhamento 
em relação à abertura de um espaço marginal ao texto para ser preenchido por diálogos 
rotineiros mais ou menos dispensáveis. Talvez alguns momentos do cotidiano da fazenda 
são apartados com a intenção de acentuar a simultaneidade de camadas presentes nesta 
estória abundante em personagens.  
 O segundo tipo, no entanto, tem um impacto decisivo para a economia do conto. 
Prolongando o estilo catequético, essas notas listam um longo inventário de árvores, 
carrapichos, arbustos, plantinhas, cipós, ervas, capins, aves, insetos, mamíferos, etc. Já 
comentamos o efeito de individualização resultante da nomeação meticulosa de cada ser, 
em geral com nomes que exploram características humanas. Mas vale ainda comentar que 
a lista interminável dá a sensação, recorrente no conto, de um infinito recursivo: a 
natureza é inesgotável: “- Dito completo? – Falta muito. Falta quase tudo”. (p. 154).  
Esta sugestão de infinito contribui também para a ideia de formação poética 
realizada na maranduba. As coisas são dispostas em um estado "puro", porque poético, 
encenando no ato da nomeação do mundo a função primordial da linguagem. Xisto: 
 
Antes que a POESIA tenha este nome, ela é. E, logo, a invocaram diferentes ritos. Às vezes, 
homens de pouca fé ou por sacro temor, chamam-na PROSA. Incomunicável (quem sabe?) 
seu nome, no qual o secreto TETRAGRAMMATON – Senhor do ser e do não ser. Mas 
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YAHWEH nomeias as coisas. E chamou, à luz, dia; e, ao agregado das águas, mares. E, por 
termo, fazendo o Homem, à Sua imagem e semelhança, fez-lhe o dom da Poesia, na 
prerrogativa de dar o nome à vida ... Toda a problemática da linguagem substancial estava 
colocada: nume e nome. Antes de serem denominados, os seres eram ausentes. E o Criador 
os trouxe ao Homem, para que estes lhes declarassem a Criação E apelidos revelaram apelos; 
e vocativos, vocações. Mito, mística ou real medida da linguagem, a inauguração desta 
inaugura o cultural, cujo quadro clássico abrange as relações do homem com a natureza, as 
relações do homem com o homem e as relações (ditas subjetivas) do homem consigo mesmo. 
As ciências especializadas concordam, assim, com o filósofo (Heidegger) que, ouvindo e 
repetindo o poeta (Hölderlin), reconhece que a poesia – fundadora do ser e da essência de 
todas as coisas – não recebe, jamais, a linguagem como um material de trabalho, previamente, 
dado, mas, antes, a poesia começa por tornar possível a linguagem. Sendo, 
fundamentalmente, missão do poeta, o nomear os entes, já se pode identificar o ‘proto-poeta’ 




A poesia volta, dialeticamente, aos seus começos que terão sido os próprios começos da 
linguagem, o homem descobrindo e abordando a natureza, o semelhante e a si mesmo. E 
marcando com o signo verbal a sua posse. E guardando-a pela memória. Esta é sagrada, para 
que se guarde, por sua vez. As estórias, antes de serem narrativas, são afirmações, 
identificação do homem com seus feitos. A prosa das estórias, sendo mais expressiva do que 
discursiva. Assim o é na obra de Guimarães Rosa, como fora nos longínquos inícios do 
gênero. A prosa global, onde as repartições e as ligações sintáticas ou, ainda, não existem ou 
já foram superadas. (XISTO, 1991: 115). 
 
 Assim são feitas as notas de rodapé em estilo catequético: nomeação primordial, 
inventariada, em lista, com ligações sintáticas frouxas. Substantivos, apenas, brutos, coisa 
em si. (Gosto de ti assim: / Coisa em si, / - Satélite. BANDEIRA, 1973: 232). Aliás, a 
sugestão de Xisto de que a nomeação é também um ato de memória, remete à teoria 
mnemônica clássica, na qual se desenvolveu uma técnica que consistia em associar ideias 
ou palavras a objetos. De acordo com Frances Yates (2007), há três textos latinos 
fundamentais que perduraram até hoje e que se tornaram as primeiras referências no 
assunto: o “Ad Herennium” (Retórica a Herênio) de autoria anônima; o “De oratore” de 
Cícero; e o “Instituto oratoria”, de Quintiliano. O ponto de partida mítico dessa técnica23 
é a história fúnebre de Simônides, poeta maior da era pré-socrática. Simônides se salva 
de um trágico episódio em um banquete que deixa todos os outros convidados mortos. 
Após o incidente, ele consegue identificar as vítimas porque se lembrava do lugar que 
                                               
23 Na cultura clássica, a ideia de "arte" estaria muito mais próxima da ideia moderna de "técnica": 
“Seja como for, em Cícero e Quintiliano a espantosa façanha de memória de Simônides tornou-
se uma ‘arte’ (grego techne, latim ars). Mas é preciso entender aqui esse termo no seu sentido 
pré-moderno. Significa um objeto de saber sujeito a regras e por isso mesmo bom de aprender, 
de uma certa complexidade, que pede considerável esforço e paciência para ser aprendido, pois 
‘a arte é longa, a vida é breve’ (ars longa, vita brevis). Todas as associações românticas e pós-
românticas com espontaneidade, criatividade e genialidade não existem, pois, nesse velho 
conceito de arte”. (WEINRICH, 2001: 30). 
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cada uma ocupava à mesa. O episódio simboliza que a memória só se fez possível a partir 
de sua associação com o espaço, especialmente um espaço ordenado. Pela ordenação, o 
passado pôde se iluminar e com isso se reatualizar no presente. A implicação filosófica 
de tomar Simônides como o patrono da arte da memória é imensa: se para memorizar é 
necessário ordenar, então, para os clássicos, a memória mantém uma natureza espacial e 
carente de organização. A disposição inventariada do “quem das coisas” com quem topou 
o Grivo é o rastro deixado para recuperar o acontecimento poético, embora intraduzível, 
de sua viagem: "Narrará o Grivo só por metades? Tem ele de por a juros o segredo dos 
lugares, de certas coisas? Guardar consigo o segredo seu; tem. Carece. E é difícil de se 
letrear um rastro tão longo. Para o descobrir, não haverá possíveis indicações? Haja, 
talvez. Alguma árvore. Seguindo-se a graça dessa árvore”. (p. 149).  
 O terceiro tipo é o que contém os intertextos. São citados: Dante, João Barandão, 
Oslino Mar, Platão, Goethe e os Upanixads. Em termos de estrutura, a escolha está em 
sintonia com as outras formas de representação do conto. Situadas nos limites das 
páginas, nessas tênues linhas suplementares que quase escampam do livro, as citações 
sugerem uma realização exterior, em poetas e poemas passados.  
 Mas a intenção, aqui, marca a diferença. Por que mostrar literalmente as 
referências quando em Rosa elas costumam estar diluídas no caldo fértil e informe que 
aduba todas suas estórias? Esse gesto pode ser lido como uma afirmação da 
atemporalidade e distensão na busca pela poesia: esta estória é do Cara-de-Bronze, do 
Grivo, da noiva, da "outra, a Muito Branca-de-todas-as-Cores”, de Nhorinhá, mas é 
também de (e está em) Dante, Goethe, Platão, Barandão, etc. Ademais, em Rosa, João 
Barandão, poeta seu, popular, está em pé de igualdade com dois dos principais e mais 
tradicionais poetas “ocidentais”, que, por sua vez, falam a mesma língua de Platão, que 
conversa com os hindus. Equivaler essas vozes tão dissonantes equivale a valorizar o 
menor. Dante não é maior que Barandão, ambos são grandes e ambos, no fim, olham para 
a mesma poesia. 
 Nunes (2013) deu uma interpretação sensível ao uso das notas de rodapé em 
"Cara-de-Bronze". Para ele,  
 
“As citações de versos de Dante e Goethe revelam-nos as profundas ligações da viagem do 
Grivo com o substrato mítico de duas outras viagens: a do poeta florentino em busca de 
Beatriz, e a do Fausto, que obteve, por entre as mágicas transfigurações do mundo antigo, 
provocadas por Mefistófeles, Helena rediviva. Os trechos desses poemas, bem como as 
expressões platônicas e os excertos dos Upanixades, todos citados em notas de pé de página, 
prolongam, como num jogo poético sobressalente, que pode, sem prejuízo, ser omitido pelo 
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leitor, o fluxo da narrativa. Irônico mais uma vez consegue Guimarães Rosa, à custa desse 
recurso, uma pauta suplementar ao texto, enriquecendo a fabulação mítica e sugerindo a 
irradiante universalidade dos elementos simbólicos locais – o Buriti, o Boi, a Moça – que se 
cristalizam no mito em que o sentido do conto se totaliza: a perenidade e a unidade da vida, 
como síntese da abertura poética do mundo, consumada através da Viagem, e que o noivado 
ideal do Grivo representa. O espírito com que Guimarães Rosa utiliza os textos citados é o 
do poeta que assimila e emprega a seu modo o que outros poetas viram e disseram, e não o 
do erudito, que se atém a interpretações literais”. (NUNES, 2013: 100 – 1).  
 
Como um poeta que se apropria de outros poetas, Rosa subverte o uso empoeirado 
das notas de rodapé, traçando linhas temporais inusitadas entre artistas, como quem diz 




 Abordamos as canções do “Cara-de-Bronze” separadamente porque elas são o 
elemento formal que menos interfere e que é menos influenciado pela ação direta do 
conto. Talvez a melhor visada para este cancioneiro seja pensá-lo como a trilha sonora de 
um filme, uma boa e exemplar trilha sonora, aquela que não se contenta em ser simples 
comentário das imagens, estéril ilustração, mas que estabelece uma camada autônoma, 
ainda que permeável, cujo valor e alcance estão justamente na intersecção entre música e 
imagem, ou música e estória. A metáfora cinematográfica vale não só pelo hibridismo, 
mas porque oferece as condições para se ler a música do conto, como disse Tarkovski: 
 
“A música, porém, não é apenas um complemento da imagem visual. Deve ser um elemento 
essencial na concretização do conceito como um todo. Bem usada, a música tem a capacidade 
de alterar todo o tom emocional de uma sequência fílmica; ela deve ser inseparável da 
imagem visual a tal ponto que, se fosse eliminada de um determinado episódio, a imagem 
não apenas se tornaria mais pobre em termos de concepção e impacto, mas seria também 
qualitativamente diferente” (TARKOVSKI, 2002: 191) 
 
 Se a canção de Siruiz tem importante função preditiva, assim como a canção de 
Laudelim Pulgapé em “O recado do morro”, que avisa Pedro Orósio de emboscada 
armada contra ele, as canções do “Cara-de-Bronze” parecem operar em outro registro. 
Apesar de algumas surgirem como consequência direta do enredo, como as duas 
primeiras, em que os vaqueiros notam a coincidência entre os versos cantados e os 
acontecimentos da fazenda (“O vaqueiro Cicica: Tais ouvindo, o que homem está 
querendo relatar? Tão ouvindo? / O vaqueiro Adino: É do Grivo! / O vaqueiro Mainarte: 
Que será mais, que ele sabe?”) (p. 109), ou ainda a canção que antecede a narrativa do 
Grivo, que muda o enfoque lírico no momento da mudança do enfoque narrativo (a 
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entrada da maranduba), no geral, o tempo e a temática do cancioneiro de Quantidades 
parecem ter vida própria. O trovador trabalha principalmente os temas do buriti e do boi, 
estabelecendo uma atmosfera mito-poética em torno dos mesmos:  
 
As partes líricas são as trovas do violeiro, menestrel particular da casa, louvando o Buriti, o 
Boi e a Moça. Como um acompanhamento musical, as Trovas interferem nos outros 
momentos, épicos e dramáticos, fazendo com que o tempo passado dos primeiros se 
aproxime do tempo presente dos segundos. Essa aproximação reforça o clima poético da 
narrativa, criando condições para que se produza o ‘sem tempo’ do mito. (NUNES, ANO: 
94)24. 
 
Pela repetição temática e pela presença ubíqua no conto, as vinte e sete canções 
soam quase como um refrão, um refrão em construção, que vai sendo experimentado, em 
quantidades, ressignificado na medida em que se repete. Seguindo a linha de pensamento 
de Tarkovski (2002), a ideia de um refrão em construção contribui para a fundação mito-
poética de que fala Nunes, como se o buriti e o boi estivessem em um plano anterior e 
seminal, no sem tempo do mito:  
 
“Para mim, a música no cinema é aceitável quando usada como um refrão. Quando nos 
deparamos com um refrão num poema, nós voltamos (já tendo assimilado o que lemos) à 
causa primeira que estimulou o poeta a escrever os versos. O refrão faz renascer em nós a 
experiência inicial de penetrar naquele universo poético, tornando-o próximo e direto, ao 
mesmo tempo que o renova. Voltamos, por assim dizer, às suas fontes. 
Usada dessa forma, a música faz mais que oferecer uma ilustração paralela da mesma ideia 
e intensificar a impressão decorrente das imagens visuais; ela cria a possibilidade de uma 
impressão nova e transfigurada do mesmo material: alguma coisa de qualidade diversa. Ao 
mergulharmos no elemento musical a que o refrão dá vida, retomamos inúmeras vezes as 
emoções que o filme nos despertou, e, a cada vez, a nossa experiência é aprofundada por 
novas impressões” (TARKOVSKI, 2002: 190). 
 
 Isso não quer dizer que as canções são alheias ao enredo. Embora a relação não 
seja tão metatextual como em Siruiz, as trovas parecem desenvolver-se em três momentos 
distintos que respondem a três movimentos importantes da narrativa. Do começo até a 
maranduba, o buriti é o principal objeto lírico (dentro desse momento deve-se lembrar 
que há a canção do roteiro de cinema, da qual nos ocupamos em “Macroestrutura”); da 
maranduba até a chegada da noite se observa uma mudança qualitativa: imediatamente 
antes da narração do Grivo o objeto lírico se desloca para o boi; à noite, surgem duas 
novas personagens líricas, a vaquinha e o bezerro, que sugerem um sentido de renovação 
                                               
24 Nunes considera a Moça também como personagem primordial do cancioneiro de Quantidades. 
Nós preferimos considerar apenas o buriti e o boi, pois das vinte e sete canções eles estão 
presentes (alternadamente) em vinte e cinco. A Moça é a protagonista apenas da canção do roteiro 
de cinema, que, no entanto, é a mais extensa.  
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com a entrada da maternidade e do feminino. Porém, não se deve derivar falsas 
conclusões. O boi não é necessariamente o Grivo, tão pouco o são os buritis. Se o enfoque 
lírico se desloca para o boi com o início da maranduba não é por razões literais, mas pelo 
contraste, pela introdução de uma novidade, pela quebra da inércia. Assim também 
parecem ser as duas canções da vaquinha e do bezerro, que são os únicos versos entoados 
durante a noite e que marcam outra importante mudança de ritmo no enredo, o diálogo 
esclarecedor entre Tadeu e o Grivo. No “Cara-de-Bronze”, música e estória se 
complementam e por isso reafirmamos tanto a ideia de Nunes (2013) do cancioneiro 
como provedor dos elementos mito-poéticos do conto, quanto a dos refrãos em construção 
de Tarkovski (2002), que, no fundo, dizem coisas parecidas: a repetição e reelaboração 
dos mesmos temas dão a sensação de um elemento primordial, de uma base mito-poética 
que vem à tona a cada invenção do trovador.  
 No entanto, nossa análise estrutural é especialmente atenta às ironias. Onipresente 
nas vinte e sete experimentações líricas, a música surge de uma voz calada. Canções que 
se leem, voz que não se escuta. Não recebemos qualquer adjetivação dos versos, nem 
qualquer descrição de seu cantar, do tipo: canto ou melodia 
triste/alegre/sincopada/ralentada/afinada/desafinada etc. Além, Quantidades não 
participa dos diálogos, suas descrições são breves e furtivas e seu nome é a própria 
indefinição, uma brincadeira com um “não nome”: “João Fulano, conominado 
‘Quantidades’” (p. 113). Com isso, a participação das(os) leitoras(es) é indispensável, 
pois somos nós que devemos criar a música, tornando-nos parceiros do cancioneiro 
rosiano. Cada “Cara-de-Bronze” será musicado de um jeito nos ouvidos de cada leitora 
(leitor). 
 
Dererê – enflora tanto,  
limoeiro do sertão. 
Duras janelas que fecho:  




Na manhã do “Cara-de-Bronze” a estrutura é diversificada e movimentada, farta 
em experimentações. Todas as formas de representação são apresentadas neste período, 
no qual a informação é principalmente transmitida pelos vaqueiros, de viés e 
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coletivamente. Durante a tarde, o nível de indeterminação diminui, a informação já não 
depende tanto dos vaqueiros e ouvimos o narrador e o Grivo. Entretanto, estes ainda 
permanecem semeando dúvidas, seja pelas perguntas retóricas da metalepse narrativa, 
seja pelo estilo catequético da maranduba. 
À noite, a forma dramática assume controle e temos uma única cena, recortada 
apenas por duas canções de Quantidades e uma nota de rodapé. A presença das rubricas 
se intensifica, comentando a qualidade da maior parte das ações e, pela primeira vez, 
temos um diálogo ininterrupto, excetuando a regra geral de revezamento entre as formas 
de representação no tronco principal do texto. Esta continuidade traz, enfim, estabilidade. 
À noite, a forma repousa e neste repouso formal o enredo pode também se assentar. 
Apesar da “noite maldada de preta” (p. 168), as coisas estão mais nítidas: Pai Tadeu conta 
sobre um tal “moço” que foge de sua terra natal pensando ter matado o pai em um 
incidente confuso. Não há certeza, mas é bem claro que se trata da história do fazendeiro. 
Primeiro, Tadeu pergunta se o Grivo teria ouvido notícias de um tal Jéia Velho: “Tadeu 
(ao Grivo): Por lá, então, meu filho, tu teve antigas notícias dum senhor Jéia Velho?” (p. 
172) (lembrando que é Tadeu mesmo quem confirma o nome do Cara-de-Bronze, lá no 
começo: “O vaqueiro Tadeu: Nome dele? A pois, que: Segisberto Saturnino Jeia Velho, 
Filho” p. 114). Em seguida, Tadeu e o Grivo protagonizam a cena mais emocionante do 
conto: 
 
“Tadeu (compassado, solene): Eu, uma vez, sube dum moço que teve de fugir para muito 
distante de sua terra, por causa que tinha matado o pai... Pensava que tinha matado o pai: o 
pai deu um tiro nele – então, por se defender, ele também atirou... E viu o pai cair, com o 
tiro... Então, não esperou mais, fugiu, picou o burro... 
Grivo: Pai Tadeu... Tomo a benção... 
Tadeu (no mesmo tom): Só mais de uns quarenta anos mais tarde, foi que ele soube: que não 
tinha matado ninguém não...! O tiro não acertou! O pai dele tinha caído no chão, era porque 
estava só bêbado mesmo... 
Grivo: Tomo a benção, Pai Tadeu! 
Tadeu (prosseguindo): ...Com tantos anos assim passados, a moça que era namorada do rapaz 
já tinha casado com outro, tudo filhos... Uma neta dessa moça, que se disse, era de toda e 
muita formosura. 
Grivo: Pai Tadeu... 
Tadeu: Deus te abençoe, meu filho. 
Grivo: Pai Tadeu, absolvição não é o que se manda buscar – que também pode ser condena. 
O que se manda buscar é um raminho com orvalhos... 
Tadeu: A vida é certa, no futuro e nos passados... 
Mainarte: A vida? 
Tadeu: Tudo contraverte...” (p. 172 -3) 
 
É como se todo enredo do “Cara-de-Bronze” estivesse concentrado neste diálogo, 
que conta o porquê da fuga do Cara-de-Bronze, e, portanto, o porquê de sua chegada ao 
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Urubuquaquá, assim como sugere que o Grivo teria se casado, no seu destino final, com 
a neta da namorada do então futuro fazendeiro. Vale lembrar que também é noturna a 
exclamação “Aí, Zé, opa!” (p. 173), cifra anagramática da viagem do Grivo e do conto: 
A poesia! 
  No “Cara-de-Bronze”, leva-se aprox. 60 pp. para se ter alguma estabilidade 
narrativa, ainda que sob a forma dramática. Os períodos do dia e as transformações 
formais que os acompanham parecem descrever um processo de amadurecimento, de 
estabilização, da forma, mas não só, que seguem um outro processo de formação, do qual 
agora finalmente vamos nos ocupar, e que deve ser a razão de tudo isso: o processo de 
formação poética.  
 
5. Poesia: assunto e encomendas. 
 
 Para a primeira leitora ou leitor de “Cara-de-Bronze” a confusão das páginas 
iniciais, com seu tumulto de personagens e forma, dificulta a permanência na estória. Não 
se sabe exatamente o que se narra, nem quem. Um certo assunto, entretanto, chama a 
atenção. Ele parece estar relacionado à viagem do recém-chegado vaqueiro Grivo e 
também parece ter relação com certas encomendas feitas pelo dono das terras aos seus 
vaqueiros. A primeira discussão entorno do assunto, que vai se tornando cada vez mais 
frequente, vem em uma fala de Moimeichêgo: 
 
Moimeichêgo: Como é o homem, então, em tudo por tudo? Vocês querem me dizer? 
O vaqueiro Adino: Os traços das feições? 
Moimeichêgo: Os traços das feições, os modos, os costumes, todo tintim. 
O vaqueiro Cicica: Estúrdio assim de especular... Que mal pergunte: o senhor, por acaso está 
procurando por achar alguém, algum certo homem? 
Moimeichêgo: Amigo, cada um está sempre procurando todas as pessoas deste mundo. 
O vaqueiro Adino: É engraçado... O que o senhor está dizendo, é engraçado: até, se duvidar, 
parece no entom desses assuntos25 do Cara-de-Bronze fazendo encomenda deles aos rapazes, 
ao Grivo... 
Moimeichêgo: Que assuntos são esses?  
O vaqueiro Adino: É dilatado p’ra se relatar... 
O vaqueiro Cicica: Mariposices... Assunto de remondiolas. 
O vaqueiro José Uéua: Imaginamento. Toda qualidade de imaginamento, de alto a alto... 
Divertir na diferença similhante... 
O vaqueiro Adino: Disla. Dislas disparates. Imaginamento em nulo-vejo. É vinte-réis de 
canela-em-pó... (p. 123). 
 
O comentário de Moimeichêgo é estranho e à primeira vista parece não fazer 
sentido. Como cada pessoa pode procurar todas as pessoas do mundo? Avessa à lógica, 
                                               
25 Grifos nossos. 
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no entanto, a frase soa como um ensinamento, e Adino imediatamente percebe seu 
parentesco com o assunto que o fazendeiro encomendava aos rapazes. Nestas primeiras 
elaborações, os vaqueiros reagem com distanciamento e até com certo desdém. Contudo, 
Mainarte e José Uéua não se dão por vencidos e tentam, pela primeira vez, explicar o 
entom das demandas: 
 
O vaqueiro Mainarte: Não senhor. É imaginamentos de sentimento. O que o senhor vê assim: 
de mansa-mão. Toque de viola sem viola. Exemplo: um boi – o senhor não está enxergando 
o boi: escuta só o tanger do polaco dependurado no pescoço dele; - depois aquilo deu um 
silenciozim, dele, dele -: e o que é que o senhor vê? O que é que o senhor ouve? Dentro do 
coração do senhor tinha uma coisa lá dentro – dos enormes... 
O vaqueiro José Uéua: No coração da gente tem é coisas igual ao que nem nunca em mão 
não se pode ter pertencente: as nuvens, as estrelas, as pessoas que já morreram, a beleza da 
cara das mulheres... A gente tem de ir é feito um burrinho que fareja as neblinas?” (p. 123). 
 
Reparemos que, páginas antes, Massacongo já antecipava a qualidade do assunto: 
 
O vaqueiro Cicica: Como é que vão as coisas dos outros, Rei-Congo? 
O cozinheiro-de-boiada Massacongo (vindo direto ao vaqueiro Ciciva, e a ele se dirigindo): 
Eis tão lá. O Grivo fala, fala, pelas campinas e flores... Acho que tão cedo ele não vai esbarrar 
de relatar... 
O vaqueiro Cicica: Que que contou? Diz de onde veio, aonde é que foi? 
O cozinheiro-de-boiada Massacongo: Se disse, disse. E eu sei? Afora eles dois, só quem 
entra lá dentro, lá, é o Peralta e o Nhácio, - nos instantes em que o Velho chama um. E a 
Soanhana, que tem de estar sempre levando café. 
O vaqueiro Adino: E o Grivo? 
O cozinheiro-de-boiada Massacongo: Vi. Ele foi amofim e voltou bizarro, com cores boas... 
Moimeichêgo: O Grivo? Quem é o Grivo? 
O vaqueiro Cicica: Vaqueiro. 
O vaqueiro Adino: Vaqueiro, como nós, que está chegando de estúrdias viagens. (Ao 
cozinheiro-de-boiada Massacongo:) Ara, Rei-Congo, é só issozinho que tu sabe? 
O cozinheiro-de-boiada Massacongo: E eu... Eu sube... Ah, mas isso é assunto dos 
silêncios... (p. 116) 
 
 O entom das primeiras elaborações de Moimeichêgo, José Uéua, Mainarte e 
Massacongo ressoa em outras falas vespertinas, como: “- Mas ele acredita em mentiras, 
mesmo sabendo que mentira é.” (p. 126), ou “O vaqueiro José Uéua (recitando): O 
homem chamou, o cachorro veio, o cavalo rinchou, a flor brotou no esteio” (p. 129), mas 
é a partir das mudanças estruturais da entrada da tarde que o assunto ganha protagonismo. 
Com o leme da estória em mãos, o narrador nos revela um pouco mais sobre a trajetória 
do Cara-de-Bronze e a transformação do seu desejo. De tempos para cá, não interessava 
mais saber o cotidiano do trabalho da fazenda; interessava agora jogar assunto com os 
vaqueiros, indagar coisas estranhas, com pouca objetividade, como se estivesse 
caducável: 
 
“Cara-de-Bronze começou, mas vagaroso, feito cobra pega seu ser do sol. Assim foi-se 
notando. Como que, vez em quando, ele chamava os vaqueiros, um a um, jogava o sujeito 
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em assunto, tirava palavra. De princípio, não se entendeu. Doidara? Eh, ele sempre tinha 
sido homem-senhor, indagador, que geria suas posses. Por perguntar noticiazinha, 
perguntava, caprichava nisso. Só que, agora, estava mudado. Não requeria relatos de 
campeação, do revirado na lida: as querências das vacas parideiras, o crescer das roças, as 
profecias do tempo, as caças e a vinda das onças, e todos os semoventes, os gados e pastos. 
Nem não eram outras coisas proveitosas, como saber a estória de dinheiro enterrado em 
alguma parte, ou conhecer a virtude medicinal de alguma erva, ou do lugar de vereda que dá 
o buriti mais vinhosos. Mudara. Agora ele indagava engraçadas bobeias, como estivesse 
caducável” (p. 139) 
 
A mudança se dá das coisas proveitosas para as não proveitosas, ou, por outras 
palavras, palavras que já surgiram nesta dissertação, do interesse, especialmente 
econômico, para o desinteresse, ainda em termos econômicos, em relação à lida, à 
campeação. Mas, enfim, que tipo de coisa desinteressante passa a interessar?  
 
- À vez, ele mesmo parecia ter vergonha daquilo... Variava o meio da conversa... 
- Que era que? 
- Essas coisas... Quisquilha. Mamãzice... Atou e desatou... Aquilo não tinha rotinas...  
Tudo. 
O vaqueiro Calixto: Tudo galã-galante. 
O vaqueiro Abel: Era um advogo. O que não se vê de propósito e fica dos lados do rumo. 
Tudo o que acontece no miudim, momenteiro. Ou o que vive por si, vai, estrada vaga... 
O vaqueiro José Uéua: Assim: - mel se sente é na ponta da língua... O desafã. Por exemplos: 
- A rosação das roseiras. O ensol do sol nas pedras e folhas. O coqueiro coqueirando. As 
sombras do vermelho no branqueado do azul. A baba de boi da aranha. O que a gente havia 
de ver, se fosse galopando em garupa de ema. Luaral. As estrelas. Urubus e as nuvens em 
alto vento: quando eles remam em voo. O virar, vazio por si, dos lugares. A brotação das 
coisas. A narração de festa de rico e de horas pobrezinhas alegres em casa de gente pobre. 
O vaqueiro Pedro Franciano: E advinhar o que é o mar... Quem é que pode? Só o Calixto, 
aqui da gente, é quem já viu a pancada dele... 
O vaqueiro Mainarte: Ele queria uma ideia como o vento. Por espanto, como o vento... Uma 
virtudinha espritada, que traspassa o pensamento da gente – atravessa a ideia, como alma de 
assombração atravessa as paredes. 
O vaqueiro Noró: - Que relembra o formato do orvalho... E bonitas desordens, que dão alegria 
sem razão e tristezas sem necessidade. 
O vaqueiro Abel: Não-entender, não-entender, até se virar menino. 
O vaqueiro José Uéua: Jogar nos ares um montão de palavras, moedal. 
O vaqueiro Noró: Conversação nos escuros, se rodeando o que não se sabe. 
O vaqueiro Mainarte: Era só uma claridade diversa diferente... 
O vaqueiro Cicica: Dislas. E aquilo dava influição. Como que ele queria era botar a gente 
toda endoidecendo festinho... 
O vaqueiro Parão: Tudo no quilombo do Faz-de-Conta... 
O vaqueiro Pedro Franciano: Eu acho que ele queria era ficar sabendo o tudo e o miúdo. 
O vaqueiro Tadeu: Não, gente, minha gente: que não era o tudo-e-o-miúdo... 
O vaqueiro Pedro Franciano: Pois então? 
O vaqueiro Tadeu: ... Queria era que se achasse para ele o quem das coisas!” (pp. 139-141). 
 
Passa a interessar a natureza, relatos da natureza, de como a natureza é e se 
transforma. Por que? Porque na natureza não há porquês. Ele queria coisas em si, ideias 
como o vento, ideias que não carecem de razão objetiva e cujo entendimento é o não 
entender, típico das crianças e dos loucos: “Não-entender, não-entender, até se virar 
menino” (p. 140). Queria o convívio de falsos contrários, o mistério: “bonitas desordens, 
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que dão alegria sem razão e tristezas sem necessidade” (p. 140). Queria encontrar o 
“quilombo do Faz-de-Conta” (p. 141), onde “toda qualidade de imaginamento” (p. 123) 
resiste e vibra, onde se refugia o epicentral “quem das coisas” (p. 141), essência, algo que 
a natureza encarna e dispõe, desinteressada. 
Mas para atender às mudadas demandas do patrão, tão abstratas, os vaqueiros 
deveriam se provar mestres em duas habilidades, principalmente. Primeiro, era preciso 
viajar, não importa se longe ou perto, para conhecer o mundo: observá-lo, experimentá-
lo, auscutá-lo, tirando a cabeça para fora do rojão das coisas proveitosas, que ensurdecem. 
Segundo, era preciso transformar a vivência da viagem em relato, i.e.: traduzir esta 
experiência em linguagem: 
 
Mandava-os por perto, a ver, ouvir e saber – e o que ainda é mais do que isso, ainda, ainda. 
Até o cheiro de plantas e terras se espiritava. ‘Buriti está tocando...’- era de tarde, na variação 
do vento. ‘Os bois são mil cabritinhos?’ ‘Flor que murcha e viça, em quatro vezes de 
tempo...’ ‘Tem buracos no amarel’... ‘Estou que fiquei lá, respirando para as árvores...’ Isso 
é um ofício. Tem de falar e sentir, até amolecer as cascas da alma. ‘... A umburana, roxo lã...’ 
Daí em vante. ‘- Nessas horas da roseira...’ Tirar a cabeça, nem que seja por uns momentos: 
tirar a cabeça, para fora do doido rojão das coisas proveitosas. ‘... O vento safirento se 
arregaçando dos altos...’O Velho mandava. Tinham de ir, em redor, espiar a vista de de-
cima do morro e depois se afundar no sombrio de todo vão de grota, o que tem em toda beira 
de vertente, e lá em alta campina, onde o sol estrala; e quando o vento roda a chuva, quando 
a chuva fecha o campo. 
Tudo tinham de transformar, ter em outras retentivas. 
Mas o Grivo dava sota e ás. O Velho escolheu o Grivo”. (pp. 142 – 6) 
 
Próximas aos ditados populares, as elaborações do Grivo soam como lições, algo 
proveitoso que se tira das coisas desproveitosas, verdadeiramente proveitosas porque 
desinteressadas, naturais, que dizem coisas profundas, estéticas, sobre a vida das pessoas: 
 
“O vaqueiro Calixto. – Essas coisas que o Grivo falou: - Sabiá na muda: ele escurece o 
gorgeio... Bentevi gritou, papinho dele de alegria de amarelo tanto quase não rebentava... 
Pássaro do mato em toda parte vôa torto – por causa de acostumado com as grades das 
árvores” (p. 142) 
 
 “O vaqueiro Mainarte: - Assim. O Velho gostou do Grivo. Por uma destas, como uma vez, 
que eles conversaram: 
‘Cara-de-Bronze – A gente pode gostar de repente? 
Grivo – Pode. 
Cara-de-Bronze – Como-é-que? Como que pode? 
Grivo – É no segundo dum minuto que a paineira branca se enfolha’” (pp. 142 – 3) 
 
Embora as encomendas exigissem intenso treinamento dos vaqueiros, o processo 
de aprendizagem que o conto encena não diz respeito apenas a uma força centrípeta, de 
fora para dentro, simples absorção de um conhecimento. Não, no “Cara-de-Bronze” 
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aprender é amadurecer: “Iô Jesuino Filósio. – Faço por saber: como é que o pobre do 
Grivo deu para entender, para aprender essas coisas? / O vaqueiro Calixto. – Aprendeu 
porque já sabia em si, de certo. Amadureceu... / O vaqueiro Abel. – O Grivo, ele era rico 
de muitos sofrimentos sofridos passados, uai.” (p. 143), como no entendimento oriental26: 
 
O conhecimento que nos propõem as doutrinas orientais não é transmissível em fórmulas ou 
raciocínios. A verdade é uma experiência e cada um deve tenta-la por conta e risco. A 
doutrina nos mostra os caminhos, mas ninguém pode percorrê-lo por nós. Daí a importância 
das técnicas de meditação. A aprendizagem não consiste no acúmulo de conhecimentos, mas 
na depuração do corpo e do espírito. A meditação não nos ensina nada, exceto o esquecimento 
de todas as ensinanças e a renúncia a todos os conhecimentos. Ao fim destas provas, sabemos 
menos mas estamos mais leves; podemos empreender a viagem da verdade. Vertiginosa em 
sua imobilidade; vazia em sua plenitude. (PAZ, 1972: 42) 
 
 Por isso a maranduba do Grivo é um relato inventariado do mundo que encontrou. 
“Cara-de-Bronze” irradia do mistério entorno do diálogo silencioso entre o Velho e o 
Grivo, que se dá no quarto do patrão, ao qual não temos acesso, onde o vaqueiro estaria 
entregando o relato de sua viagem, ansiado por todos. Mas se este relato nos é privado, 
ouvimos outro, em forma de maranduba, que se estende pela lista de plantas e bichos nos 
rodapés, na atividade adâmica nomeadora de que falou Xisto (1991), que todavia nos 
oferece uma descrição da natureza assim como encontrada pelo Grivo. Ao dispor as coisas 
em suas inteirezas, o Grivo possibilita que vaqueiros e leitoras(es) possam reviver a 
experiência indivisível do real de sua viagem formadora, mesmo que em imaginação. 
Antes de uma narração de aventuras de viagem, de pessoas e personagens, a maranduba 
é uma descrição desinteressada do mundo visto e sentido pelo vaqueiro e assim são postas 
as condições para se cumprir a primeira das habilidades previstas pela demanda: a leitura 
do mundo. A segunda metade, a de transformar esta experiência em linguagem, deve ser 
feita por cada uma (um), vaqueiros e leitoras(es), em nossos próprios périplos pelo conto 
e pela vida, amadurecendo.  
Após a maranduba o assunto finalmente pode ser reconhecido como – ou na - 
poesia, de maneira irônica porque exclusivamente textual, recursiva e anagramática, mas 
que expressa a recursividade de um “Cara-de-Bronze” que sai como poema e volta como 
parábase: “José Proeza (surgindo do escuro): Ara, então! Buscar palavras-cantigas? / 
Adino: Aí, Zé, opa!” (p. 173). O conto está perto do fim. Na última linha, Muçapira diz: 
“Estou escutando a sede do gado” (p. 174). Imagem que subverte a lógica, surpreendente 
e expansiva, que maravilha. No início, o mesmo Muçapira pode apenas escutar o 
                                               
26 “Estava Maduro para o sofrimento / E para a poesia.” (BANDEIRA, 1973: 206) 
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caminhar de gados: “Estou escutando o caminhar de gados” (p. 128); No fim, ele escuta 
sua sede. O Grivo e o conto cumprem suas missões: deixamos a estória com a cena da 
formação de um poeta. Muçapira agora sabe ler e traduzir a natureza, falando por 
imagens, contraditório por que querer, sinestésico. 
 Para Paz (1972), a poesia comunga opostos prescindindo da lógica: 
 
Na prosa, a unidade da frase é conseguida através do sentido, que é algo como uma flecha 
que obriga todas as palavras a apontarem para um mesmo objeto ou para uma mesma direção. 
Ora, a imagem [poética] é uma frase em que a pluralidade de significados não desaparece. A 
imagem recolhe e exalta todos os valores das palavras, sem excluir os significados primários 
e secundários ... Orações e frases são meios. A imagem [poética] não é meio; sustentada em 
si mesma, ela é seu sentido. Nela acaba e nela começa. O sentido do poema é o próprio 
poema. As imagens são irredutíveis a qualquer explicação e interpretação ... Ao enunciar a 
identidade dos contrários, atenta contra os fundamentos do nosso pensar ... Mas não se produz 
o sem-sentido ou o contra-sentido e sim algo que é indizível e inexplicável, exceto por si 
mesmo. Outra vez: o sentido da imagem é a própria imagem”. (PAZ, 1972: 44 – 5) 
  
E recria a totalidade da percepção: 
 
Todas as nossas versões do real – silogismos, descrições, fórmulas científicas, comentários 
de ordem prática, etc. – não recriam aquilo que pretendem exprimir. Limitam-se a representá-
lo ou descrevê-lo. Se vemos uma cadeira, por exemplo, percebemos instantaneamente sua 
cor, sua forma, os materiais com que foi construída, etc. A apreensão de todas estas notas 
dispersas não é obstáculo para que, no mesmo ato, nos seja dado o significado da cadeira: o 
de ser um móvel, um utensílio. Mas se queremos descrever nossa percepção da cadeira, 
teremos que ir aos poucos e por partes: primeiro sua forma, depois sua cor e assim 
sucessivamente até chegar ao significado. No curso do processo descritivo foi-se perdendo 
pouco a pouco a totalidade do objeto. A princípio a cadeira foi apenas forma, mais tarde uma 
certa espécie de madeira e finalmente puro significado abstrato: a cadeira é um objeto que 
serve para sentar-se. No poema a cadeira é uma presença instantânea e total, que fere de um 
golpe nossa atenção. O poeta não descreve a cadeira: coloca-a diante de nós. Como nos 
momentos da percepção, a cadeira nos é dada com todas as suas qualidades contrárias e, no 
ápice, significado. Assim, a imagem reproduz o momento de percepção e força o leitor a 
suscitar dentro de si o objeto um dia percebido. O verso, a frase-ritmo, evoca, ressuscita, 
desperta, recria. Ou, como dizia Machado: não representa, mas apresente. Recria, revive 
nossa experiência do real”. (PAZ, 1972: 46). 
 
Começo e fim, encontro dos contrários, quem das coisas... a poesia é indivisível e 
o entendimento indivisível da poesia é o mesmo entendimento da natureza inscrito em 
“Cara-de-Bronze”. O poético, em seu presente arrebatador, inexplicável exceto por si, 
reflete a condição da natureza de prescindir dos porquês. Assim, antes de uma forma 
lírica, a poesia no conto é a expressão de um ritmo, um ritmo natural e desinteressado, 
visto que belo, e o assunto, mote da estória, é senão a língua falada pela natureza: a 
rosação das roseiras, o ensol do sol, a brotação das coisas. Amadurecer a poesia no “Cara-
de-Bronze” é aprender esta língua.   
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 No fim e em face à fundação tardia da parábase, retornamos ao começo e vemos 
que as epígrafes já antecipavam toda esta experiência poética. A demanda é descrita na 
primeira enquanto jogo de siga-o-mestre; as alvíssaras de alforria prenunciam a 
libertação, no “quilombo do Faz-de-Conta” das palavras, personagens e leitoras(es); e a 
cantiga é a expressão do aprendizado-amadurecimento poético através da natureza, 




- O mestre mandar?! 
- Faz!” 






Que vem fazer aqui? (bis) 
- vim buscar meia-pataca 
pra tomar meu parati...” 
 
(Cantiga. Alvíssaras de alforria.) 
 
Eu sou a noite p’ra a aurora, 
pedra-de-ouro no caminho: 
sei a beleza do sapo, 
a regra do passarinho; 
acho a sisudez da rosa, 
o brinquedo dos espinhos. 
 
(Das cantigas da Serão de João Barandão.) 
(p. 107) 
 
6. Conclusão: o vero retrato de uma pessoa que nunca tinha existido. 
 
Em “Signo e Sentimento” (1982), Sperber estuda o estilo de Guimarães Rosa. A 
autora percorre o conjunto da obra lançando um olhar atento para os procedimentos 
sintáticos envolvidos na construção de sua poética. Haveria uma estratégia fundamental 
referente à abertura dos sintagmas. Para a autora, sintagma 
 
“constitui uma unidade mínima de sentido estruturado. Portanto, uma estrutura mínima de 
sentido. Formam o sintagma microunidades: os signos. Os signos se articulam, ou 
segmentam, integram-se ou se desarticulam mediante palavras-instrumento, bem como 
mediante a coerência ou incoerência entre os elementos componentes de cada sintagma. As 
normas que regem a narrativa se adequam às normas que regem a estrutura do sintagma. As 
catálises da narrativa correspondem às distaxias da língua. Conforme a utilização de catálises 
e distaxias, teremos um tipo de narrativa e de linguagem”. (SPERBER, 1982: 5-6)  
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 Distaxia, por sua vez, existe: 
 
“todas as vezes que os signos (de uma mensagem) não estão mais simplesmente justapostos, 
uma vez que a linearidade (lógica) é perturbada (o predicado precedendo, por exemplo, o 
sujeito). (...) estando fracionado o signo, seu significado é repartido sob diversos 
significantes, distantes uns dos outros e os quais tomados isoladamente uns dos outros, não 
podem ser compreendidos”.  (idem: 6. Apud BARTHES, 1966: 23) 
 
 Sperber segue argumentando que o autor se vale da proliferação de recursos de 
indefinição, como artigos indefinidos e focos narrativos cambiantes, para gerar 
desestabilidade. Com isso, libera-se o máximo de sentido dos significantes e a linguagem 
se revitaliza. Como disse Rosa: “considero a língua como meu elemento metafísico (...) 
pois quero voltar cada dia à origem da língua, lá onde a palavra ainda está nas entranhas 
da alma, para poder lhe dar luz segundo a minha imagem” (COUTINHO, 1983: 80 - 4). 
Nessa viagem, a companhia das leitoras(es) é indispensável: 
 
“Conforme os processos de enfatização ou de retardamento do sentido, o sintagma se 
preenche de significado, ou se abre, de modo a que não o apreendamos imediatamente. Na 
medida em que o sintagma está mais aberto, mais é exigido do leitor. Neste sentido, quanto 
mais aberto o sintagma, maior o contato narração-leitor. A sequência incompleta em seu 
sentido, ou insatisfatoriamente completa, apresenta um paradigma aberto, o qual, no dizer de 
Roland Barthes, equivale a uma perturbação lógica” (SPERBER, 1982: 7).   
 
Os procedimentos sintáticos identificados por Sperber muito se assemelham aos 
procedimentos formais que identificamos em “Cara de Bronze”. Abrimos a dissertação 
falando de três elementos provedores de estrutura: a tensão entre texto e performance, a 
metatextualidade e a temporalidade enxuta do dia de uma vida inteira. Não são 
fundamentos estáticos, pelo contrário, ao longo do trabalho tornaram-se cada vez mais 
porosos. A característica formal que primeiro chama a atenção é o hibridismo. Notamos 
a presença de seis formas de representação (como convencionamos chamá-las): 
narrações, texto dramático, versos de canções, notas de rodapé, uma ladainha e um roteiro 
cinematográfico. Poderíamos ter contado outras? A fotografia oferece uma imagem 
importante para o conto, apesar de não ser uma forma textual, e nas epígrafes temos a 
forma de um jogo. Não importa o número. Importa que todas estão sendo utilizadas fora 
de suas zonas de conforto para gerar, principalmente, uma tensão entre texto e 
performance. “Cara-de-Bronze” é enredado por formas textuais que preveem expressões 
artísticas cujas plenas realizações se dão somente fora do livro, ao mesmo tempo que 
“Cara-de-Bronze” é, e não consegue deixar de ser, apenas texto. Por isso falamos em uma 
natureza intervalar e omissiva. A fundação retroativa da parábase, por sua vez, expressa 
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a importância da metatextualidade na estrutura. Intervalo da comédia grega em que o coro 
vaza opiniões pessoais do autor acerca de sua própria obra, ou seja, comentário na obra 
sobre a própria obra, a parábase se manifesta em diferentes níveis do conto, das formas 
de representação que tomam emprestadas características “ontológicas” umas das outras à 
ação do narrador metaléptico. Por fim, a temporalidade do dia de uma vida inteira 
imprime na forma a metáfora da formação, repetindo o enigma da esfinge edipiana: na 
manhã do conto a informação nos é transmitida de viés, por meio da “dança interrogativa 
dos vaqueiros” (ROWLAND, 2011: 258) e estruturalmente se apresentam todas as formas 
de representação, como um prenúncio daquilo que será trabalhado ao longo do texto e do 
dia; à tarde, as formas estão mais maduras e a informação mais precisa: sabemos mais 
sobre o Cara-de-Bronze e conhecemos pessoalmente o Grivo; à noite, a forma dramática 
predomina, já amadurecida, e entendemos a viagem do Grivo como repetição, em sinal 
invertido, da viagem do patrão para o Urubuquaquá: compreendemos, portanto, o enredo.  
O encontro entre a tensão texto-performance e a metatextualidade gera novidade. 
Somos convidados a experimentar teatro, cinema, música, fotografia, etc. como poucas 
vezes experimentamos, ou como esquecemos de experimentar: livres. Juntos, esses 
princípios parecem repercutir os procedimentos sintáticos identificados por Sperber 
(1982): eles escapam à previsibilidade por meio de um processo de desestabilização, e 
assim dispõem as condições para serem revitalizados. Como a linguagem que se abre com 
a subversão da ordem tradicional dos sintagmas, as formas de representação também se 
abrem fora de seus escopos tradicionais, e nessa libertação dos sintagmas e da forma, 
as(os) leitoras(es) são solicitadas(os), devendo criar suas performances em imaginação, 
“divertir na diferença similhante” (p. 123), fantasiando peças, canções, filmes.  
Mas as solicitações não param por aí. O processo de formação que o dia de uma 
vida inteira metaforiza diz respeito a um processo de formação poética, que o conto 
demanda de suas personagens e principalmente de nós. Contudo, a exigência não é óbvia 
e o poético em “Cara-de-Bronze” não é de todo explícito. Primeiro se nota a presença 
reiterada de um certo assunto na fazenda, relacionado a certas encomendas feitas pelo 
patrão a seus vaqueiros. Vamos descobrindo que as encomendas diziam respeito a um 
desejo transformado do Cara-de-Bronze, que passa a requerer relatos das coisas 
economicamente desinteressantes, cujo principal assunto seria a natureza, como ela é e 
se transforma. Para tanto, o Velho elabora algumas provas a fim de testar as habilidades 
dos rapazes em dois procedimentos principais: a capacidade de ler o mundo e de traduzir 
seus ensinamentos em linguagem. Por quê? Porque na natureza não há porquês, ela é a 
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medida de si mesma, expressão máxima do desinteresse. Logo se nota que esta é também 
a natureza da poesia, que todavia só pode ser reconhecida e nomeada no fim e de maneira 
retroativa: “Ara, então! Buscar palavras-cantigas? ... Aí, Zé, opa!” (p. 173). A estória 
termina com o cumprimento da formação poética do vaqueiro Muçapira, que transforma 
a escuta prosaica do caminhar de gados em escuta poética de sua sede: “Estou escutando 
o caminhar de gados” (p. 128) ... Estou escutando a sede do gado.” (p. 174). 
Entretanto, não é só Muçapira quem se forma, a maranduba do Grivo dispõe as 
condições para que todas as partes envolvidas na estória se formem a partir de um relato 
inventariado da natureza como encontrada. Pode-se dizer também que o processo de 
libertação formal, pelas estratégias de deslocamento dos escopos de atuação tradicionais 
e pelos empréstimos “ontológicos” entre as formas, sensibiliza as(os) leitoras(es) para um 
contato liberto com a arte, podendo adensar ainda mais as camadas de aprendizagem do 
poético. Mas, sobretudo, as encomendas feitas pelo patrão são as encomendas feitas pelo 
próprio conto, em sua construção híbrida, omissiva e elusiva: aprender a ler o mundo e a 
traduzir esta leitura em linguagem. Quando o Grivo depõe o seu relato de viagem não 
ouvimos aventuras de pessoas e personagens, feitos heroicos e conquistas de amor; 
ouvimos uma descrição da natureza, dos rios, sóis, luas, ventos, bichos e plantas, 
especialmente na atividade adâmica (XISTO, 1991) ramificada nos rodapés das páginas. 
Se no conto aprender é amadurecer, então este presente entregue pelo vaqueiro recria o 
estado sensível previsto para a verdadeira ausculta do mundo. A segunda parte das 
demandas, a da tradução, deve ser feita por cada uma (um) e esta parece a grande missão 
de formação proposta pelo “Cara-de-Bronze”.  
Mas há ainda um paradoxo final, que deve ser o paradoxo principal, e que parece 
expressar uma noção específica de poesia inscrita pelo autor em sua parábase poética. No 
“Cara-de-Bronze”, a relação entre o poético e o natural indica que para se encontrar 
poesia “é preciso é vir aquém” (p.  172) da forma lírica. A poesia hiperdetermina qualquer 
elaboração formal, ela é um estado de desinteresse que a natureza encarna com 
simplicidade e por completo. Na língua da natureza se fala poesia. E se a poesia prescinde 
da forma lírica, ela é capaz de assumir diversas formas, como a de um filme, de uma 
canção, de narrações, de uma peça de teatro, de uma ladainha, etc. No entanto, este bastar-
se em si produz um problema irresolúvel de representação: 
 
“A imagem [poética] faz com que as palavras percam a sua mobilidade e intermutabilidade. 
Os vocábulos se tornam insubstituíveis, irreparáveis. Deixaram de ser instrumentos. A 
linguagem deixa de ser um utensílio. O retorno da linguagem à natureza original, que parecia 
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ser o fim último da imagem, é apenas o passo preliminar para uma operação ainda mais 
radical: a linguagem, tocada pela poesia, cessa imediatamente de ser linguagem. Ou seja: 
conjunto de signos móveis e significantes. O poema transcende a linguagem. Fica agora 
explicado o que disse ao começar esse livro: o poema é linguagem – e linguagem antes de 
ser submetida à mutilação da prosa ou da conversação -, mas é também mais alguma coisa. 
E esse algo mais é inexplicável pela linguagem, embora só possa ser alcançado por ela. 
Nascido da palavra, o poema desemboca em algo que a transpassa... A experiência poética é 
irredutível à palavra e, não obstante, só a palavra a exprime” (PAZ, 1972: 48). 
 
Através da tensão de um texto híbrido que solicita a performance externa, mas que 
jamais é capaz de realizá-la, ou melhor, que parece não querer de fato realizá-la, como 
vemos nas canções que não são adjetivadas, no roteiro que não roteiriza um filme, nas 
narrações que pouco narram, nos diálogos que muito narram, etc. “Cara-de-Bronze” 
retraça o paradoxo da linguagem poética. O texto de “Cara-de-Bronze” sugere a todo 
momento sua realização além-texto, mas a todo momento também boicota a possibilidade 
de performance. Rosa parece escolher uma forma híbrida e superpovoada para afirmar 
que a poesia está aquém da linguagem, no entanto o faz por meio de formas de 
representação que falsamente sugerem sua superação, exatamente como na cifra 
anagramática “Aí, Zé, opa!”. A fala falha ao realizar-se enquanto performance, pois o 
anagrama só se cumpre em sua forma escrita, escondendo sob a forma dialógica um 
mistério contido e decifrável apenas pelo texto. 
Destarte, se “Cara-de-Bronze” é uma parábase da poesia, então para Rosa a poesia 
parece ser algo aquém da linguagem, que, no entanto, se mantém presa a ela por um fio 
fino e inquebrável. A arquitetura única e exemplar do conto está desenhada para ilustrar 
a função hiperdeterminante da poesia e seu paradoxo de representação. A poesia está no 
cinema, na música, no teatro e na prosa; pode estar em uma ladainha; está em Goethe, 
Platão, Dante, João Barandão e nos antigos hindus; em um jogo e em uma fotografia; mas 
se todas essas encarnações formais podem expressá-la, elas jamais poderão explicá-la. 
“Cara-de-Bronze”, pois, é a tentativa de representação do poético em constante e irônica 
tensão com sua irrepresentabilidade. Imagem do indizível, ou “o vero retrato de uma 




Difícil fotografar o silêncio. 
Entretanto tentei. Eu conto: 
Madrugada a minha aldeia estava morta. 
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Não se ouvia um barulho, ninguém passava entre 
as casas. 
Eu estava saindo de uma festa. 
Eram quase quatro da manhã. 
Ia o Silêncio pela rua carregando um bêbado. 
Preparei minha máquina. 
O silêncio era um carregador? 
Estava carregando o bêbado. 
Fotografei esse carregador. 
Tive outras visões naquela madrugada. 
Preparei minha máquina de novo. 
Tinha um perfume de jasmim no beiral de um sobrado. 
Fotografei o perfume. 
Vi uma lesma pregada na existência mais do que na 
pedra. 
Fotografei a existência dela. 
Vi ainda um azul-perdão no olho de um mendigo. 
Fotografei o perdão. 
Olhei uma paisagem velha a desabar sobre uma casa. 
Fotografei o sobre. 
Foi difícil fotografar o sobre. 
Por fim eu enxerguei a Nuvem de calça. 
Representou para mim que ela andava na aldeia de 
braços com Maiakovski – seu criador. 
Fotografei a Nuvem de calça e o poeta. 
Ninguém outro poeta no mundo faria uma roupa 
mais justa para cobrir sua noiva. 
A foto saiu legal. 
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